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ÉLÉVATION NE LA GALERIE DU BORD DE L'EAU AU LOUVRE 


AU DÉBUT DU XVII SIÈCLE 
RECONSTITUEE D'APRÈS UNE GRAVURE DE MAROT 


LES TRAVAUX DU LOUVRE SOUS HENRI IV 
D'APRÈS DE NOUVEAUX DOCUMENTS 


(PREMIER ARTICLE) 


‘histoire de la construction du Louvre est fort obscure. Cette 
incertitude tient, en partie, au peu d’intérét que les gens de 
la fin du xvi siècle et de la première moitié du xvn® ont 

apporté à nous renseigner sur les grands artistes de leur temps et 
leurs œuvres. Lorsque des auteurs plus soucieux de cette préoccu- 
pation, comme Sauval, sont arrivés à la suite, il était un peu tard : 
les informations qu'ils ont recueillies sur des faits antérieurs à leur 
époque ne sont pas toujours certaines, et, pour le sujet que nous 
allons traiter, on va le voir, elles sont inexactes. 


A. Berty, dans son ouvrage, d’ailleurs méritoire, consacré à La 
Topographie historique du vieux Paris', a résumé ce qu'on savait des 
constructions élevées au Louvre sous le règne de Henri IV. Ses con- 
clusions n'ont pas été sensiblement modifiées depuis; ce sont celles 
qu’adoptent les historiens de nos jours”. Nous les rappelons afin de 
montrer à quel point les documents dont nous allons faire état les 


modifient. 
Au dire de Berty, il est « insoutenable » que la grande galerie 


4. A. Berty, Histoire générale de Paris. Topographie historique du vieux Paris; 
région du Louvre et des Tuileries; Paris, 1866-1868, 2 vol. in-fol. 
2. Cf. C. Bauchal, Le Louvre et les Tuileries, précis historique et critique de la 
construction de ces palais. Paris, 1882, in-16; — A. Babeau, Le Louvre et son his- 
_ toire; Paris, 1895, in-4°, 
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du Louvre, ait pu être entièrement construite par Henri IV; les dif- 
férences d’ordonnances architecturales, de modes de décoration d’un 
étage à l’autre, de genres de fondations dans cette galerie, attestent 
manifestement des campagnes et des architectes divers. Tous éléments 
d'information examinés, on peut avancer, dit-il, que Catherine de 
Médicis a construit le rez-de-chaussée de la petite galerie — notre 
galerie d’Apollon — ainsi que le rez-de-chaussée de la grande 
galerie jusqu’environ le pavillon actuel de Lesdiguières, dénommé 
autrefois « la lanterne des galeries », pavillon, au surplus, inexpli- 
cable, ajoute Berty, parce qu'il ne correspondait à aucune voie’. Ce 
rez-de-chaussée était surmonté d’une terrasse; il devait servir — 
sans autre surhaussement prévu dans la pensée des premiers con- 
structeurs — à permettre au roi dese sauver de Paris en cas d’émeute 
renouvelée de la journée des Barricades de Henri III, ceci d’après 
Tallemant des Réaux et Sauval”. On ne nous dit pas, il est vrai, 
comment Catherine de Médicis, qui a commencé les galeries en 1566, 
pouvait déjà songer à la journée des barricades qui est de 1588. 
Henri IV entre à Paris en 1594. I] décide de continuer le Louvre. 
Des idées nouvelles alors sont émises : on surélèvera la petite galerie 
d'un étage, la grande galerie d’un entresol d’abord, puis aussi d’un 
étage; après quoi on continuera cette grande galerie au delà du 
pavillon de Lesdiguières pour lui faire rejoindre les Tuileries; mais 
ici interviendra un nouvel architecte qui fera pour celte dernière 
partie de la galerie un dessin nouveau. L’édification de cette seconde 
partie de la galerie a commencé vers 1600. Contrairement à l'opinion 
de Tallemant des Réaux, qui suppose que la grande galerien’était pas 
comprise dans les projets primitifs”, Berty assure qu’elle y figurait, 
mais tronquée, et que c’est Henri IV quia eu l’idée de l’exhausser et de 
la prolonger‘. Quant à l'architecte, ou plutôt aux architectes auxquels 
on doit la grande galerie, ici la confusion est extrème : une douzaine 
de noms ont été mis en avant, ceux de tous les architectes connusde 
la fin du xvi et du début du xvne siècle; finalement Berty attribue 


1. Berty, op. cit., t. I, p. 257; t. II, p. 60, 70, 71, 108. Il paraîtra piquant, après 
le présent travail, de relire l’article qu’a donné M. Vitet dans la Revue contempo- 
raine du 15 septembre 1852 pour soutenir (p. 395-6) qu’Henri IV n’a pas pu 
construire la grande galerie. 

2. Berty, op. cit., t. IH, p. 59. Cf. Sauval, Antiquités de la ville de Paris, t. Il, 
p. 18, el Tallemant des Réaux, Historiettes, éd. Paulin Paris, Paris, 1854, in-8° 
Calpe 7 

3. Tallemant des Réaux, op. et loc. cit. 

4. Berty, op. cit., t. IL, p. 60. 
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le premier étage de la petite galerie, d’après Sauval, à Fournier et 
à Coin (que Sauval appelle Plain), l'étage inférieur de la grande 
galerie à Thibaut Métezeau, l'étage supérieur à son fils LouisMétezeau : 
pour le resteil y a hésitation entre Jacques Androuet du Cerceau et 
Étienne Dupérac : Berty penche en faveur du premier. Telle est la 
doctrine actuellement admise". 

Toutes ces affirmations compliquées ne tiennent plus, on va le 
voir, devant les faits très simples que vont nous révéler les textes. 
Ces textes sont les devis et marchés passés, devant le notaire de Ros- 
signol, pour la construction du Louvre, par la surintendance des 
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LES GALERIES DU LOUVRE AU XVII® SIÈCLE 


D'APRÈS UNE GRAVURE DE CALLOT 


bâtiments de Henri IV, de 1594 à 1600, et que nous avons retrouvés 
dans le minutier du successeur actuel de Rossignol’; ils sont com- 
plétés, en ce qui concerne la période de 1600 à 1610, par les docu- 
ments analogues que M. de Mallevoüe a relevés dans le minutier du 
successeur de M. Fournier, notaire de Sully, et qu’il a récemment 
publiés en un important volume de la collection des Documents 
inédits’. 

Une observation préalable est à faire au sujet de la surintendance 
des bâtiments. Il ne semble pas qu’Henri IV ait attaché un intérêt 


i; Berby, op. cit., t. LI, p. 78, 79, 81. 

2, M° Georges Salle, notaire à Paris. Nous devons remercier ici vivement 
Me Georges Salle de l’amabilité avec laquelle il a bien voulu nous permettre 
d'explorer ses précieuses archives. 

3. Les actes de Sully, passés au nom du roi de 1600 à 1610 par devant M° Simon 
Fournier, notaire au Châtelet de Paris, dont les minutes sont conservées en l'étude de 
Me Henri Motel, notaire à Paris, reeueillis, publiés et annotés par M. F. de Mallevoie. 
Paris, Impr. nat., 1911, in-4° (collection des Documents inédits). 
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personnel très grand aux travaux qu'il a entrepris au Louvre. Dans 
les neuf gros volumes de sa correspondance, on ne rencontre pas 
plus de trois ou quatre allusions à ces travaux’. Le roi était surtout 
préoccupé de remettre de l’ordre dans son royaume, de chasser les 
Espagnols et de trouver de l'argent. Puis Fontainebleau l'a attiré 
davantage : on l'y voit ordonner dès 1597 la construction des écuries, 
de la basse-cour et du canal’; il va souvent à Fontainebleau, parle 
fréquemment des travaux en cours, suit les ouvriers’; rien de pareil 
pour le Louvre. Par ailleurs, d'une façon générale, Henri IV demeure 
assez loin des artistes, ne connaît pas les architectes, ne s’adresse 
qu'à ceux qui dirigent la surintendance des bâtiments : c’est celte 
surintendance qui a tout fait. 

Cette surintendance, dans la première moitié du xvre siècle, avait 
la haute main sur tous les travaux engagés dans les bâtiments du 
roi: c’élaitelle qui fixait les plans, passait les marchés avec les 
entrepreneurs, surveillait et payait les ouviiers’. Peu à peu, dans 
le courant de ce xvi’ siècle, avec la grande considération dont jouirent 
des architectes comme Pierre Lescot ou Philibert Delorme, il parut 
à Francois I et à Henri II que de tels artistes ne pouvaient dépendre 
d’administrateurs quelconques, et, par une faveur spéciale, décidèrent 
que, pour le Louvre notamment, Pierre Lescot, qui en avait fourni 
les plans, serait le surintendant de la construction, c’est-à-dire pas- 
serait les marchés, surveillerait les entrepreneurs et réglerait les 
comptes. Les lettres patentes de nomination de Lescot lui donnaient 
« pleine puissance, autorité, charge et mandement spécial d’ordon- 
ner du fait desdits bâtiments, les faire et faire conduire, ensemble 
lesdits frais nécessaires à iceux tout ainsi que nous ferions et 
pourrions si faire * ». L'architecte était indépendant du service des 


1. Édition Berger de Xivrey. Nous aurons occasion de les citer. 

2. Nous avons retrouvé dans le minutier de l'étude de M® Salle le « devis des 
ouvrages de maçonnerie qu’il convient faire pour le roy en son chasteau de Fontai- 
nebleau »; il est du 24 juillet 1597; le notaire est de Rossignol. Le travail est 
confié à Remi Colin, entrepreneur de maçonnerie de Paris: stipulent pour le roi 
Sébastien Zamet, capitaine du château de Fontainebleau, et de Donon, contrô- 
leur général des bâtiments. 

3. Voir, par exemple, Lettres missives de Henri IV, éd. Berger de Xivrey, t. VII, 
p.519. : 

4. Cf. L. de Laborde, Comptes des bâtiments du roi, Paris, 1877, in-8°, t. I, 
p. 16, lettres du 22 janvier 1535 par lesquelles le roi commet Babou de la Bour- 
daisière à la surintendance des bâtiments ; voir aussi Ibid., p. 127, 163, 171. 

5. Ibid., t. 1, p. 249; lettres du 2 août 1546, confirmées le 14 avril 1547 (p. 255). 
Cf. Bibl. Nat., nouv. acq. fr. 21 430, fol. 4, 2. 
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bâtiments. A l'exemple de Lescot, Philibert Delorme, Jean Bullant 
et le Primatice recurent des pouvoirs analogues pour d’autres édi- 
fices'. Lorsque Lescot mourut en 1578, l'habitude se trouvait prise : 
Baptiste Androuet du Cerceau était nommé à sa place, au Louvre, 
avec les mêmes pouvoirs, les mêmes prérogatives et la même indé- 
pendance’. L'ancienne intendance ne jouait plus qu'un rôle dimi- 
nué. La charge étaitremplie par des personnages sans grande autorité 
spéciale, un comte de Retz, un François d’0’. Tout allait changer 
sous Henri IV par l’arrivée au service des bâtiments d'un homme 
trop peu connu jusqu'ici et qui a été pendant plus de trente ans la 
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LA PORTE NEUVE À PARIS SOUS HENRI IV 
D'APRÈS UNE GRAVURE D'ISRAËL SILVESTRE 


cheville ouvrière des constructions royales, M.Jean de Fourcy. 

C'était le 22 mars 1594 qu'Henri IV était entré dans Paris : le 
30 avril, un mois après, Jean de Fourcy était nommé « intendant 
des bâtiments‘ ». Le service des bâtiments comprenait alors : un 
surintendant, grand seigneur, dirigeant d’un peu loin, un intendant, 
véritable chef de service, un contrôleur général et un trésorier des 


1. L. de Laborde, op. cit., t. I, p. 163, 321, 335, 337. 

2. Le texte des lettresnommant du Cerceau est dans le livre de J. L’Escuyer, le 
Nouveau stile de la chancellerie de France, Paris, J. Richer, 1622, in-12, liv. II, p. 42; 
et la date dans les Comptes des bâtiments du roi, éd. de Laborde, t. I, p. XXXVIII. 

3. Ibid., t. I, p. xxxu. Lettres données à Albert de Gondy le 1er octobre 1570 : 
cf. Bibl. Nat., nouv. acq. fr. 21130, fol. 2 r°. Pendant la Ligue, le duc de Mayenne 
nomma Pierre Biart « architecte et superintendant ordonnateur de la dépense 
des bâtiments du roi » le 18 septembre 1590 (Nouvelles Archives de l'art français, 
1874-1875, p. 170). Le roi ne reconnut pas cette nomination. 

4. L. de Laborde, op. cit., t. I, p. Xiu. 
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batiments'. Les surintendants ont été, à partir de 1594, Francois dO, 
Nicolas de Harlay de Sancy, puis, en 1600, Sully; le service du 
contrôle général passera de père en fils dans la famille de Donon, 
celui de trésorier dans celle de Jacquelin : Jean de Fourey est 
demeuré seul de 1594 à sa mort, en 1625*. 

C'était le fils d’un ancien orfèvre, lequel, ayant épousé la sœur 
d'un receveur général de Montpellier, Raoul Le Comte, avait changé 
d'état, était devenu officier du roi, commissaire des guerres, général 
des finances à Montpellier. Jean, qui portait le titre honorifique 
de secrétaire du roi, avait, à la mort de son père, vendu la charge 
de Montpellier, s'était marié, en 1587, avec la fille d’un lieutenant 
général d'Orléans, Innocent Moreau, et, grâce aux relations de sa 
belle-famille dans les finances, avait été nommé, en 1588, trésorier 
de France à Paris‘. De Thou raconte que, lorsque Henri III constata 
que son royaume était perdu, il abandonna la Picardie à un M. d'Hu- 
mières, avec charge pour celui-ci d’y lever les impôts qu'il pourrait; 
que ce M. d’'Humières aurait vu venir à lui M. de Fourcy, plus mal 
habillé, racontait-il, que « le plus malotru de ses valets de chiens », 
qu'il aurait agréé ses services, l'aurait employé, et que l’autre, fort 
intelligent, se serait trouvé, à l’issue de la campagne, avoir gagné 
200 000 francs de bénéfices, laissant M. d'Humières avec 200000 écus 
de dettes’. Cette histoire n’est peut-être pas très sûre. Ce qui est 
certain, c’est l’extraordinaire aptitude de M. de Fourcy pour les 
affaires. Nous avons retrouvé ses papiers; ils témoignent d’une 
surprenante fertilité en matière de spéculations : entreprises com- 
merciales, créalions de manufactures, armements, transports, 
exploitations de marais, constructions. M. de Fourcy parvint à réa- 
liser une brillante fortune’, grâce à laquelle il acheta, en 1592, la 


« 


1. Voir, par exemple, Actes de Sully, p. nr. 

2. Harlay de Sancy a été nommé surintendant le 15 novembre 1594 (L. de 
Laborde, op. cit., t. I, p. xun). Sur les Donon, voir : Arch. Nat., O1 1046; Bibl. 
Nat., ms. fr. 23296, p. 70 et 71. Un Jean Jacquelin est nommé dès 1581 (L. de 
Laborde, op. cit., t. I, p. xxxvitt). 

3. Il s'appelait Jean de Fourcy, sieur de la Corbiniére; il épousa Marie Le 
Comte le 3 février 1556; il eut deux enfants: celui qui nous occupe et une fille, 
Marguerite, mariée à Vincent Durand (Bibl. Nat., ms. fr. 29 825, fol. 6 à 48). 

4. Ibid., fol. 2, 6 et 29; Inventaire après décès des papiers de Jean de Fourcy, 
en février 1626, donnant la liste de ses titres et brevets de nominations, pièces 
67, 68, 200 (minutier de l'étude de M° Salle). 

5. Thuana, S. 1., 1669, in-12, p. 48. 

6. L'inventaire après décès des papiers de Jean de Fourcy de février 1626 
donne la nomenclature des nombreux actes passés à propos de ces affaires, actes 
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terre de Chessy-en-Brie, dont il fit un vaste domaine', et des maisons 
à Paris?. Il habitait un hôtel rue de Jouy’. Nommé intendant des 
bâtiments en 1594, il ajoutera à ce titre celui de conseiller d'État 
des finances en 1605, et finira en 1621 par devenir lui-même 
surintendant des bâtiments‘. Actif, entreprenant, énergique, 
M. de Fourcy avait ce qu'il fallait pour marquer son passage dans 
le service où il venait d'entrer ; on n’allait pas tarder à s’en aperce- 
voir. 

L'objet que se proposa, dès le début, M. de Fourcy devenu inten- 
dant, fut de rendre à la surintendance l'entière direction et respon- 
sabilité des travaux, c’est-à-dire d'enlever aux architectes l’autorité 
que ceux-ci avaient accaparée depuis Pierre Lescot. Il réussira 


qu’on retrouve à leur date dans le minutier de l'étude de Me Salle. On voit Fourcy 
engagé dans des entreprises de transports avec Martin de la Planche, Jérôme et 
Marc Decomans, Louis Métezeau. 

1. Près de Lagny. Le contrat de vente fait par le bailly de Senlis le 9 septembre 
1592 est conclu pour 13000 écus, 2 sols, 6 deniers de principal (inventaire 
après décès des papiers de Jean de Fourcy de février 1626, pièce 224, Étude de 
M: Salle). 

2. Ihid., pièces 108, 111. Le 20 mai 1608, avec de Loménie, conseiller d’État, 
M. de Fourcy obtient du roi l'autorisation « de faire bâtir une petite maison et 
eschaux à l’entour d’un pied d’estail qui est à présent sur le Pont-Neuf, sur laquelle 
est à présent la figure de feue Sa Majesté. » (Ibid., pièce 74). 

3. Cet hôtel existe encore rue de Jouy, n° 9, à côté de l’hôtel d’Aumont; on y 
retrouve les constructions du xvi° siècle. M. de Fourcy l'avait d’abord loué le 
16 mars 1598 à Jehan Olivier, baron de la Rivière, pour neuf ans, à raison de 
266 écus, deux tiers, demi-sol par an de loyer. A cette date Jean de Fourcy 
demeurait rue de Diane, paroisse Saint-Paul (bail de location, à la date, dans le 
minutier de Me Salle). 

4. Bibl. Nat., ms. fr. 29825, fol. 11, et inventaire après décès de février 1626 
(élude de M° Salle), pièces 64 et 69. En 1621, le duc de Sully ayant démissionné 
de sa charge de surintendant des bâliments, ainsi que son fils le comte d'Orval 
qui avait la survivance, M. Louis d’Aloigny, baron de Rochefort, recut le 30 mars 
1621 les provisions de la charge de surintendant (Bibl. Nat., nouv. acq., fr. 10617, 
fol. 144 r°). C’est à celui-ci que M. de Fourcy acheta le titre, le 30 avril 1621, 
moyennant 56000 livres (inventaire après décès de fév. 1626; étude de M° Salle, 
fol. 31 r°). Son fils Henry de Fourcy devait avoir la survivance. Les provisions ne 
furent délivrées à Jean de Fourcy que le 29 janvier 1622 (Bibl. Nat., nouy. acq., 
fr. 10617, fol. 15 r°). Jean de Fourcy est mort en 1625 et sa femme Renée Moreau 
en 1626 (Bibl. Nat., fr. 29825, fol. 26 r°). Ils ont eu trois enfants: Henry de Fourcy, 
devenu intendant à la mort de son père, puis créé conseiller d'État et président 
en la Chambre des comptes; Marie de Fourcy, mariée en 1612 à Antoine Ruze, 
sieur d’Effiat, fatur surintendant des finances et maréchal de France; Charlotte 
de Fourcy, mariée en 1617 à Charles Faye, seigneur d’Espeisses, futur conseiller 
au Parlement de Paris et ambassadeur (Ibid., fol. 11 r°). M. de Fourcy donna 
100 000 livres de dot à chacune de ses filles (inventaire après décès, étude de 
M: Salle, pièces 71 et 72), 
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pleinement. L'importance qu'il va prendre sera attestée, entre autres, 
par le fait qu'il touchera le mème traitement que le surintendant 
des bâtiments : 6000 livres’. Pour toutes les questions qui concerne- 
ront les bâtiments, Henri IV ne connaîtra plus que M. de Fourcy, et 
ne renverra qu'à M. de Fourcy’. 

M. de Fourcy s’y prit adroitement afin d'éliminer les architectes. 
Après Lescot et Baptiste Androuet du Cerceau, c'était Jacques 
Androuet du Cerceau qui remplissait la fonction d’architecte du 
Louvre’. En raison, d’ailleurs, des troubles des guerres civiles, on 
ne bâtissait plus au palais du roi, et les bâtiments élevés se déla- 
braient. Le 19 octobre 1594, M. de Fourcy fit délivrer à l’architecte 
Louis Métezeau des lettres de commission en vertu desquelles celui-ci 
recevait l’ordre de « vacquer à la conduite de tous nos bâtiments de 
France, disait Henri IV, pour, avec ceux que nous pourrions avoir 
déjà mis el députés sur nosdits bâtiments, avoir l’œil et charge de 
la construction de toutes les œuvres », et expressément au château 
du Louvre « tout ainsi et en la même forme que notre très cher et 
bien aimé Jacques Androuet du Cerceau, aussi notre architecte‘ ». 
Ainsi, pour paralyser les architectes, M. de Fourcy les multipliait. 
Comme il fallait s’y attendre, Jacques Androuet du Cerceau protesta; 
il fit opposition à la vérification en Chambre des comptes des lettres 
du 19 octobre données à Métezeau, prétextant et prouvant « estre 
seul en ladite charge, avec la qualité d’ordonnateur desdits bâtiments 
du Louvre’. » La Chambre des comptes, embarrassée, fit trainer les 
choses en longueur, puis renvoya l’affaire au roi. Le roi attendit et, 
finalement, le 19 avril 1599, par une déclaration, tranchait la diffi- 
culté en notifiant « n’avoir jamais entendu, comme nous n’enten- 
dons encore, nous estre astraints & un seul architecte, ains d’en 
choisir et nommer tel nombre qu’adviserons bon estre pour nous 
servir en l’absence les uns des autres »; ajoutant : « et voulons 
et nous plait que les commissions qui ont été ci devant expé- 
diées à quelque personne que ce soit pour la surintendance de nos 
dits bâtiments (le surintendant et l’intendant) soient par elle exé- 
cutées et sortent leur plein et entier effet... sans qu'aucun desdits 

1. Bertys 0p. ci EMI Sp 2410 

2. Voir, par exemple, Lettres missives, éd. Berger de Xivrey, t. VIII, p. 892. 

3. Cf. une quittance du 31 mars 1600 que donne Jacques Androuet du Cerceau 
de ses gages d’architecte du Louvre (Actes de Sully, p. 103, note) et de Geymäüller, 
les Du Cerceau, Paris, in-4°, p. 267 et suiv. 


4. Actes de Sully, p. 104. 
5. Ibid., p. 105. 
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architectes, quels qu'ils soient, puissent aucunement prendre la 
qualité d’ordonnateur, et s’entremettre de ce qui dépend de la charge 
desdits intendants de nosdits bâtiments... révoquant tous pouvoirs 
etcommissions qui, par inadvertance ou autrement, pourraient avoir 
été par nous donnés, contraires à ce que dessus, à aucun desdits 
architectes! ». Donc, Androuet du Cerceau, comme Métezeau, étaient 
éliminés ; M. de Fourcy restait le maitre. Dans les documents de la 
fin du xvi° et du début du xv’ siècle, on voit dorénavant, pour le 
moindre travail ou la moindre réparation à faire aux bâtiments 


LA FAÇADE DE LA GRANDE GALERIE DU LOUVRE SUR LA SEINE 


PARTIE ATTENANTE AU PAVILLON DIT DE FLORE 
D'APRES UNE GRAVURE DE MAROT 


royaux, les personnes royales s’adresser à l’intendant ou au contrô- 
leur général des bâtiments, jamais aux architectes’. 

La prépondérance assurée au service des bâtiments, et ceci en 
fait dès la première heure, en 1594, M. de Fourcy se mit à l'œuvre. 


B. Morisot, dans un petit livre paru en 1624 etintitulé : Æenricus 
magnus, a défini assez exactement l’œuvre d'Henri IV au Louvre : 
Le roi, dit-il, « plurima edificia ruinis labefacta aut bellis civilibus 
imperfecta refecit et absolvit*. » « Le roi refit plusieurs parties de 
l'édifice tombées en ruines, et compléla celles qu’à cause des guerres 


1. Actes de Sully. 

2. Voirnotre Vie intime d’une reine de France au xvit® siècle (Marie de Médicis). 
Paris, C. Lévy, in-8°, p. 290, 315, et notre Roi Louis XIII à vingt ans, Paris, 
C. Lévy, in-8°, p. 104. 

3. B. Morisot, Henricus Magnus, Lugduni Batavorum, 1624, in-12, p. 117. 
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civiles on avait laissées inachevées. » Les documents vont être le 
commentaire de cette affirmation. 

Parmi les parties délabrées, la plus atteinte était les Tuileries. 
L'eau de pluie avait disjoint les dalles des galeries et terrasses et 
pénétré à travers les voûtes. Dès le 24 mai 1594, M. de Fourcy pas- 
sait marché avec Pierre Guillain et Robert Marquelet, entrepreneurs 
de maçonnerie, afin de refaire toutes les terrasses et galeries des 
Tuileries allant du pavillon central de Philibert Delorme au pavillon 
de Jean Bullant. On démolissait de fond en comble ce qui avait élé 
bâti, et on reprenait la construction en refaisant les « pilastres, 
bases, chapiteaux, architraves, frises, corniches, arcades », suréle- 
vant de trois pieds la voûte de la terrasse, en reproduisant les 
anciens plans. Aucun architecte n’était nommé". 

En même temps, on aménageail les jardins des Tuileries. Le 
20 juin, le jardinier Pierre le Nostre recevait mission « de faire 
et parfaire au grand jardin du Palais des Tuileries tous et chascun 
les petits et grands parterres carrés et compartimens dudit jardin; 
au bout, du côté vers le bastiment, iceux fumer, cultiver, labourer 
et semer de toutes sortes de verdures et fleurs ». Un autre jardinier, 
André Tarquin, plantait des arbres « tant fruitiers que formes, 
chicomores, pins et autres », se chargeait de «iceux esmonder, 
escheniller, replanter... entretenir la pépinière », faire « des haies 
de bois, palissades, appuis et berceaux » le long des grandes 
et petites allées, autour des fontaines, à « la salle des Polonois », 
à « la Cérisaie », au « Carré des abricotiers ? ». 

Pour ce qui était du Louvre même dont Pierre Lescot avait 
poursuivi la construction autour de la cour carrée sous Henri II et 
Charles IX, M. de Fourcy faisait reprendre les travaux par l’orne- 
mentation de la façade abandonnée au temps des guerres civiles. 
Le 12 octobre 1594, « le maitre sculpteur du roi », Barthélemy 
Prieur, s'engageait « à faire et parfaire de son dit état de sculpteur 
tous et chascune des batailles, troffées, frises, festons de pierre de 

1. « Devis des ouvrages de massonnerie de pierre de taille qu’il convient faire 
pour le roy nostre sire en son bastiment des Thuileries, pour rédiffier de neuf 
une galerie joignant le corps d’hostel dudit bastiment tenant en longueur depuis 
le grand pavillon jusques contre l'escalier. » 24 mai 1594. Minutier de l'étude de 
M° Salle. L'acte, qui est très détaillé, est passé devant les notaires Trouvé et 
Pierre de Rossignol. Le prix convenu est de quinze écus d’or par toise. 

2. Minutier de l'étude de Me Salle, aux dates des 20 et 29 juin 1594. Pierre le 
Nostre reçoit 158 écus un tiers par an de gages : il demeure « au faubourg de 


Paris, près la porte Saint-Honoré, paroisse Saint-Germain l’Auxerrois. » André 
Tarquin reçoit 175 écus sol par an. 
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Saint-Leu, mufles de lions de pierre dure », sur la facade intérieure 
de l’aile du Louvre située au midi, « entre les deux saillies sans \ 
comprendre la saillie j& encommencée, tout ainsi et de la même 
façon que sont les autres fassades ja faites' ». Contrairement à ce 
que pense donc Berty, Henri IV n’a pas construit la partie de cette 
façade de la cour du Louvre qui est située entre le deuxième et le 
troisième avant-corps de l'aile méridionale, il l'a seulement fait 
orner. Son chiffre, H. D. B. (Henri de Bourbon) nous révèle l’œuvre 
de Barthélemy Prieur. 

Mais ces divers travaux n'étaient que le prélude d’une œuvre 
bien autrement considérable à laquelle la surintendance des bâti- 
ments se préparait pendant ces derniers mois de l’année 1594 et 
qu'elle allait entreprendre au début de l’année suivante. 

Le 7 janvier 1595, en effet, on placardait sur plusieurs points 
de Paris et notamment « au devant de la porte de l’Escritoire, près 
Saint-Jacques de la Boucherie, lieu où s’assemblent les maîtres ma- 
çons à Paris, » une affiche « faisant assavoir » que le lundi 9 jan- 
vier suivant, à l'hôtel de M. de Fourcy, seraient mis en adjudica- 
tion les travaux de maçonnerie nécessaires « pour la construction 
d'une grande galerie que Sa Majesté vouloit faire édifier de neuf, 
depuis le chasteau du Louvre, jusques au lieu des Tuileries, sui- 
vant le devis de ce fait mis ès mains du greffier de l'Escritoire ». 
Nous avons ce devis”; il est très minutieux; il nous éclaire admira- 
blement sur tout ce qui a été véritablement l’œuvre propre 
d'Henri IV au Louvre : cette œuvre est, intégralement, toute la 
galerie du bord de l’eau depuis et y compris l'extrémité de la gale- 
rie d’Apollon jusqu'au pavillon de Jean Bullant aux Tuileries : 
« Devis des ouvrages de maçonnerie et pierre de taille, dit le texte, 
qu'il convient faire de neuf pour le roi nostre sire, pour construire 
et édifier de neuf une grande galerie qui commencera par forme 
d’esquerre depuis la galerie encommencée à faire de neuf en son 
chasteau du Louvre (la galerie d’Apollon) jusques au bastiment des 
Thuileries. » Sur les bords de la Seine ne s’élevait done antérieure- 
ment à Henri IV aucune construction quelconque de Catherine de 
Médicis. L'ancien rempart, datant de Charles V, subsistait loujours, 

4. Minulier de l’étude de Me Salle, 12 octobre 1594. Barthélemy Prieur habite 
rue Garanciére, paroisse Saint-Sulpice. Il accepte d’exécuter le travail pour une 
somme de 423 écus: il se charge des frais des échafaudages et se fera aider de 
trois ou quatre hommes. 


2. Minutier de l'étude de Me Salle, à la date du 44 janvier 1595. L'acte, qui est 
long et important, est passé devant les notaires Alain Bobye et Pierre de Rossignol, 
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continuant à enclore Paris le long de la rivière jusqu’a la porte 
Neuve située un peu au delà du pavillon actuel de Lesdiguières, 
d'où la muraille tournait à angle droit pour traverser la place 
actuelle du Carrousel. Henri IV spécifiait qu'on démolirait le vieux 
mur de Charles V et que sur sa fondation s’éléverait la façade 
projetée : « En premier lieu, disait le devis, sera fait l’abbataige, 
démolition et descombre de l’ancien mur et tours (de Charles V) 
par voye, estant depuis la galerie encommencée (au dit château 
du Louvre, la galerie d’Apollon) jusques au fossé de Ja ville et ce 
depuis le rez-de-chaussée en amont"... Après les dits abbataiges et 
descombres faits sera fait de neuf le pan de mur d’icelle galerie, vers 
le costé de la rivière fondé sur la vieille fondation dudit gros 
mur. » De l’autre côté, au nord, vers Saint-Thomas du Louvre, on 
creuserait, au contraire, au vif fond pour jeter des fondations de sept 
pieds d'épaisseur. Puis le détail était donné en toises, pieds et 
pouces, nature de pierre, tendre ou dure, moellons, libages et autres 
de toutes les constructions à élever jusqu'aux Tuileries. Avant 
d'entrer dans le détail nous allons d’abord examiner deux questions 
préjudicielles : celle de la galerie d’Apollon et celle de l'architecte 
de qui provenaient les dessins de la grande entreprise soumise à 
l’adjudication des maîtres maçons de Paris. 

Hormis le passage où il est indiqué que la grande galerie devra 
rejoindre la petite par une construction en équerre, il n’est pas fait 
allusion dans le devis dont nous parlons à un autre achèvement de 
cette petite galerie par Henri IV. Où en était donc la construction 
de la petite galerie? Si le premier étage eût été à terminer, comme 
laffirme Berty*, un mot l'aurait révélé; ce travail aurait été peut- 
êlre compris dans celui de la grande galerie. En admettant l’hypo- 
thèse que de mars à décembre 1594 l'édification de ce premier étage 
eût été commandée en vertu d’un marché spécial que nous n’au- 
rions pas retrouvé, les textes postérieurs, assez nombreux, eussent 
fourni un détail quelconque de nature à indiquer cette construction 
en cours. Ils ne disent rien. Étant donné, d'autre part, les usages du 
temps, on peut affirmer que le devis de celte petite galerie com- 


!. « Dont les bonnes pierre et matériaux seront serrés pour les faire reservir 
aux lieux et endroits les plus propres et convenables et les gravois seront portés 
aux champs. » | 
2. Après Sauval: « La pelite galerie », dit Sauval, « fut commencée sous Charles IX 
achevée sous Henri IV par Chambiche, jusqu’au premier étage, qu'il couvrit — 
d'une plate-forme ou terrain où Charles IX allait prendre l'air. Fournier et Plain 
bitirentle second élage sous Henri IV. » (Antiquités de la ville de Paris, t. IN, p. 37). 


el 
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mencée par Catherine de Médicis a dû comprendre toute la construc- 
tion de fond « en amont » — la charpente mise à part. — Ce qui s’est 
passé pour la grande galerie va nous montrer que le projet 
d'ensemble prévu pour le Louvre ne comportait pas la bizarre idée 
d'un simple rez-de-chaussée surmonté d’une terrasse qu'on aurait 
postérieurement surhaussée, ainsi que le croit Berty, mais un 
édifice complet avec premier étage et comble. La petite galerie a dû 
être de même prévue avec un rez-de-chaussée et un premier étage. 
C'est en 1566 qu'elle a été entreprise par Catherine de Médicis : les 
textes donnés sur ce fait dans le livre de Berty sont probants !. Il est 
remarquable que cette petite galerie a été commencée en même 
temps que les Tuileries. La pose de la première pierre de ce dernier 
palais, en effet, coincide avec une nole des registres du bureau de 
la ville du 21 juillet 1566 où il est parlé d'une « galerie que Sa 
Majesté a ordonné estre faite approchant du port Saint-Nicolas ». 
C’est la galerie d’Apollon *. Or il y a eu une étroite connexité entre 
les deux entreprises des Tuileries et des galeries du Louvre 
Androuet de Cerceau l’indiquait dans un passage trop peu remarqué 
jusqu'ici de son livre des Plus excellens bastimens de France : « Ont 
élé », expliquait-il, « commencés [par Catherine de Médicis|, 
quelques accroissemens {du Louvre au temps de Charles IX) de galeries 
et terrasses du coslé du pavillon [le pavillon du roi où se trouve 
acluellement le salon des Sept Cheminées] pour aller de là au palais 
qu’elle a fait construire et édifier au lieu appelé les Tuileries *. » Done 
le projet de réunir le Louvre aux Tuileries a été conçu en même 
temps que l’on concevait l’idée de bâtir les Tuileries. Nous allons 
voir qu'en construisant la galerie du bord de l’eau Henri IV a suivi 
exactement les dessins du xvi° siècle. Si ces dessins prévoyaient un 
élage pour la grande galerie, nécessairement ils en prévoyaient un 
pour la petite. En réalité nous croyons que Catherine de Médicis a 
conduit la petite galerie, en longueur, jusque tout contre le mur de 
Charles V, et, par conséquent, sans la terminer par la fameuse 
fenêtre dite de Charles IX ; c’est dans ce sens qu'il faudrait entendre 
le texte d’Androuet du Cerceau écrivant en 1576 : le Louvre « est 

4. Berty, op. cit., t. I, p. 258. 

2. Arch. Nat., H 1784, fol. 370 r°. L'erreur de Berty provient de ce qu'il a 
appliqué à la grande galerie des textes qui ne concernent que la petite galerie. 
Les Comptes des bâtiments ne fournissent sur celte question que des indications 


vagues et insuffisantes (éd. de Laborde, t. 1, p. xLiu, XLIV). 
3. Androuet du Cerceau, Les Plus excellens bastimens de France, 1576, in-fol., 
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assis joignant les murailles de la ville du côté d’occident au long 
duquel passe la rivière de Seine’ ». Henri IV démolira ce mur de 
Charles V, et c’est de l’épaisseur de cette muraille que sera constitué 
le raccord « en équerre » de la grande galerie avec la petite dont 
parle notre devis?. En hauteur, Catherine de Médecis aurait conduit 
la construction de la petite galerie jusqu’au niveau du comble, 
voûtant le tout en pierre; puis, soit que les guerres civiles aient 
interrompu le travail, soil qu’on ait eu l’idée de faire les terrasses 
dont parle Androuet du Cerceau, le comble de charpenterie n’aurait 
pas été exéculé. En effet, en octobre 1596 « le retour en équerre » de 
la petite galerie sur la grande galerie étant terminé, Henri IV 
faisait marché avec les « charpentiers du roi », Charles Marchant et 
Jehan Fontaine, afin de couvrir d’une charpente neuve l’ensemble 
de toute la petite galerie. Cette charpente était commandée « pour la 
conservation de la petite galerie », disait le texte” : ce mot de con- 
servation implique bien l’idée d’un édifice antérieurement construit 
à l'égard duquel on prend des mesures « conservatoires ». Le devis 
fait allusion aux « cintres » de la voûte en maçonnerie sur laquelle 
vont reposer les entraits des fermes de charpente. Les dimensions 
données correspondent exactement à la longueur de la galerie 
d’Apollon. Si à toutes ces observations on ajoute que Jean Marot 
nous à laissé un dessin gravé fort précieux représentant l'élévation 
de la petite galerie avant l'incendie de 1660, que sur ce dessin les 
fenêtres du comble portent bien le chiffre de Henri IV — ce que 
nous explique le devis de charpenterie de 1596 — mais que sur tout 
le premier étage on voit figurer le chiffre H. C., qui est celui de 
Catherine de Médicis, on estimera qu'il y a des raisons suffisantes de 
croire, Jusqu'à preuves contraires plus décisives, que le premier 
étage de la petite galerie a été construit avant le règne de Henri IV. 

En ce qui concerne l'architecte même qui a donné les plans de 
la grande galerie, les diverses hypothèses émises afin d'attribuer ces 
plans à différents auteurs ne paraissent pas résister à un examen 
critique. Nous venons de dire que le projet de réunir le Louvre aux 


i. Androuet du Cerceau, Les Plus excellens bastimens de France, 1576, in-fol., p.3. 

2. Depuis longtemps, d’ailleurs, on a dit que la fenêtre de l’extrémité de la 
galerie d’Apollon ne datait pas de Charles IX, mais de Henri IV. 

3. « Devis des ouvrages de charpenterie qu’il convient faire de neuf pour le 
roy nostre sire, pour la conservation de la petile galerie... laquelle aura trente- 
trois toises de long, compris le retour de la grande galerie, sur vingt-huit pieds 
de large dans œuvre et hors œuvre de six toises. » (Minutier de l’étude de 
M° Salle, à la date du 9 octobre 1596.) 


| 
} 
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Tuileries est contemporain du projet méme des Tuileries. Cette con- 
statation vient confirmer les conclusions auxquelles nous étions 
parvenus dans un travail précédent sur le Louvre et les plans de 
Lescot’. Dans ce travail nous exposions que sous Henri II avait été 
conçu un plan général des constructions du Louvre comprenant le 
vaste quadrangle actuel de la cour carrée, les Tuileries et les galeries 
— petite et grande — rejoignant les deux palais. Aux documents 
que nous avons déjà cités à ce propos nous ajouterons — pour la 
simullanéité de la conception, au xvi° siècle, des projets du Louvre, 
des Tuileries et des galeries les joignant, — le passage d’Androuet 


Falusiice Re Le des conpe de loge sl 


LA PETITE GALERIE DU LOUVRE SOUS HENRI IV 
FAÇADE SUR LE JARDIN DIT DE L'INFANTE 
D'APRÈS UNE GRAVURE (EN CONTRE-PARTIE) DE MAROT 


du Cerceau que nous avons mentionné il y a un inslant’; et, pour 
le fait que le grand quadrangle actuel de la cour carrée aurait été 
prévu dès Henri If, ces lignes de Colbert expliquant au cavalier 
Bernin : « sera, s’il lui plaît, informé {ledit Bernin| que le bati- 
ment du Louvre est commencé sur l’ancien dessin du temps de 
Henri II qui en fit construire un quart, savoir la moitié de l’un des 
côtés exposé au midi qui a son étendue sur la rivière de Seine et 
une autre moitié de la face exposée au couchant”. » Donc l'architecte 
du temps de Henri IL spécialement chargé du Louvre a bien concu 
un grand ensemble comprenant le Louvre, les Tuileries et les 


4. Le Louvre et les plans de Lescot (Gazette des Beaux-Arts, avril 1910, t. I, 
p. 273-298). 

2. Voir plus haut, p. 185. 

3. Colbert, Lettres, instructions et mémoires, éd. P. Clément, Paris, 1861, in-5°, 
t. V; p. 259. 
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galeries joignant les deux palais. Cet architecte était Pierre Lescol’. 
A la mort d'Henri II, Francois I], ensuite Charles IX ont maintenu 
Lescot dans ses fonctions avec mission expresse de continuer la « si 
belle et louable entreprise » que lui avait confiée leur père Henrill’. 
C'était Lescot qui, en 1566, avait la surintendance et exclusive direc- 
tion de tous les travaux entrepris au Louvre. Il n’y a donc que lui 
qui ait pu donner un dessin de l’ensemble des galeries qu'on com- 
mençait à construire, comme lui seul qui ait pu conduire l'édifica- 
tion de la petite galerie. Il n’est d’ailleurs pour s’en assurer que 
d'examiner les sept arcades du rez-de-chaussée de cette petite galerie. 
Ce qu'a fait Lescot au Louvre se révèle par le fini de l'exécution; 
les sept arcades en question sont d’une facture si achevée qu'elles 
trahissent sans conteste l'artiste dont elles sont l’œuvre”. Pierre 
Lescot mourut le 10 septembre 1578‘. Le 25 septembre, Baptiste 
Androuet du Cerceau était nommé à sa place et recevait expressé- 
ment mandat de conserver les plans, dessins et élévalions laissés par 
Lescot afin de s'y conformer en continuant les travaux de son pré- 
décesseur. Henri IT le disait en termes formels dans ses lettres 
patentes de nomination de du Cerceau; il voulait « l'entière con- 
struction el accomplissement.de nostre dit bastiment du Louvre selon 
les desseins, plans, ordonnances et modèles qui ont été arrestés du 
vivant dudit feu sieur de Clagny |Lescot| par le feu roi [Henri I} 
nostre très honoré seigneur et père». Les troubles des guerres 


4. Nous rappelons les lettres d'Henri IT du 10 juillet 1549, par lesquelles le roi 
charge Pierre Lescot d'exécuter le « nouvel devis et dessin ». (L. de Laborde, 
Comptes des bâtiments, t. I, p. 257.) 

2. Ibid., t. I, p. 381. 

3. Les contemporains ont beaucoup admiré le talent de Lescot. Sans parler 
de la pièce de vers de Ronsard connue (Ronsard, Œuvres, Paris, 1623, in-fol., 
t. IT, p. 1250-1251), nous citerons ce passage de A. Mornac (A. Mornac, Feriue 
forenses et elogia illustrium togatorum Galliae ab anno 1500. Paris, Buon, 1619, 
in-12, p. 74 : « De opilicio turris quadralæ seu pavillionis palalii Luparani {il 
s’agit du pavillon du roi où se trouve aujourd'hui le salon des Sept Cheminées] 
apud Lutetiam, deque auctore opificii, Pet. Scoto, viro nobili, jurisc. et senatore 
Partis) 

Stupor exteris, videre quasi lapidem unicum, 

Turrim quadratam Luparae opificium istud Scotus 

Gallus, Vitruvio par, duobusque haud minor, 

Quos et Sicula habuit et plaga vetus Attica. » | 


4. Cf. Nouv. Arch. de l’art francais, 1892, p. 133 et 140. Son testament est du ; 
17 juin 1578 (texte de ce testament dans P. Bonnassieux, Le Château de Clagny, 
Paris, Picard, 1881, in-12, p. 120 et suiv.). | - 

5. J. L'Escuyer, Le Nouveau stile de la Chancellerie de France, Paris, 1622, 
in-42, liv. II, p. 42. 
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civiles allaient empêcher Henri III de continuer le Louvre, même 
de l’entretenir. Lorsque Henri IV sera installé à Paris, en 1594, il 
constatera que « tomboient en ruine les bastimens encommencés 
par nostre très honoré seigneur et frère le feu roi Henri ». Son 
intention sera de les réparer, puis de les continuer et de les achever. 
Mais sur quels plans les continuera-t-il et les achèvera-t-il? Toujours 
sur les mêmes plans que ceux que l’on suivait depuis près d’un 
demi-siècle, ceux de Henri II: « Désirant », déclarait Henri IV, « la 
continuation et perfection d’iceux [bastimens] suivant les desseins 
et plans qui en ont été ci-devant faits'. » C'est-à-dire les plans de 
Lescot. Louis XJII, à son tour, se vantera aussi, en continuant le 
Louvre d'après les plans de Henri II, d’imiter son père? et Louis XIV, 
qui sera le premier à abandonner les idées de Henri II, reconnaitra 
que jusqu’à lui on leur a été fidèle. En entreprenant la grande galerie 
du Louvre, Henri IV mettait à exécution le projet conçu du temps de 
Henri IT et que Catherine de Médicis avait commencé à exécuter : 
il suivait les plans de Lescot; bien mieux, ayant conservé les plans 
de Lescot, qui n’était mort du reste que depuis seize ans, Henri IV 
allait se conformer à ceux-ci exactement. 

Le service des bâtiments, en effet, dans le devis de janvier 1595, 
ne nomme aucun architecte. Mais il a en mains tout un dossier de 
plans constituant « le dessein du Louvre. » Ce « dessein », M. de 
Fourcy le garde : « lequel dessein est demeuré ès mains dudit sieur 
de Fourcy* ». C’est d'après ce dossier qu'a été établie toute la con- 
struction à élever, du sol au comble, de la grande galerie. On le 
montre aux entrepreneurs : « Nous leur aurions fait représenter le 
dessein et plan de ce qui est à faire‘. » Les dimensions et le détail 
que fournit le devis sont si précis qu’on pourrait presque établir un 
plan géométral avec ces seules indications. Or, le plan géométral qu'on 
obtiendrait de la sorte coïnciderait exactement avec le plan sur 
vélin de la collection Destailleur, datant du xvi° siècle, portant le 
chiffre d'Henri II et dans lequel nous avons précédemment identifié 
le plan de Pierre Lescot®. Ainsi les travaux exécutés au Louvre 
sous Henri IV et révélés par les marchés conclus avec les entre- 


4. Arch. Nat., Mémoriaux de la Chambre des comptes, P 233%, p. 946. 

2. Déclaration du roi sur la construction de son château du Louvre à Paris; Paris, 
F, Morel, 162%, in-12, p. 5. 

3. Actes de Sully, p. 111. 

4. Ibid., p. 110. 

5. Cf. notre article Le Louvre et les plans de Lescot, dans la Gazette des Beaux- 
Arts, avril 1910, p. 273 et suiv. 
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preneurs en janvier 1595, viennent, grâce aux détails qu'ils four- 
nissent, confirmer de point en point les conclusions auxquelles nous 
étions parvenus sur l'identification du plan de Lescot. L'ensemble 
des constatations que nous allons faire fortifieront ces conclusions : 
tous les documents nouveaux s’y ajustent, aucun n’y contredit. On 
pourra s’en assurer en suivant, avec le plan de Lescot sous les yeux, 
les indications que va nous fournir le devis de 1595. 


LOUIS BATIFFOL 


(La suite prochainement.) 


L'EXPOSITION CENTENNALE DE L'ART FRANÇAIS 
A SAINT-PÉTERSBOURG 


(PREMIER ARTICLE) 


Depuis un quart de siècle, dans le 
monde de l’art européen, aucun événe- 
ment n'a porté de conséquences plus 
importantes et plus durables que les 
deux Expositions centennales de 1889 
et de 1900. En tracant du sommet d’un 
centenaire, à travers la forêt touffue du 
x1x° siècle français, les grandes avenues 
et en dégageant les cimes, en explorant 


en même temps avec une curiosité cri- 


PORTRAIT DE SAVARY 
PAR JEAN GUÉRIN tique et indépendante les coins incon- 


Ae mes , nus, et en produisant au grand jour des 
noms et des œuvres obscures ou ou- 
bliées, on n’a pas seulement, mis au point et profondément éclairé 
une des plus magnifiques provinces de notre histoire, et solidement 
établi, pour la France, le bilan national de notre art moderne : ces 
récapitulations mémorables, sur la scène d’une Exposition univer- 
selle, ont largement étendu et renouvelé, à l'étranger, la connais- 
sance et le goût de l’art français du xix° siècle et elles y ont appelé 
très vite des tentatives semblables. Au cours des dix dernières 
années, successivement à Bruxelles, à Londres, à Berlin, où l’exé- 
cution du programme, en 1906, a été particulièrement méthodique et 
complète, on a constitué, dans des expositions analogues, un tableau 
d'ensemble du développement de l’art pendant la période moderne 
et contemporaine en Belgique, en Angleterre, en Allemagne. 
C'est à Paris qu'avait eu lieu la plus récente de ces expositions 
rétrospectives : celle de l’art russe, en 1906, si curieuse, si instructive 
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par tout ce qu’elle offrait de neuf et d’inattendu, si bien préparée et 
si bien présentée, et si favorablement accueillie du public français. 
C'est à Saint-Pétersbourg, en réponse à cette initiative heureuse et 
hardie, que vient de se transporter une nouvelle Centennale fran- 
caise, la première organisée à l'étranger dans la pensée de donner 
satisfaction à ce vif mouvement d’intérét et de curiosité pour notre 
art moderne qui a prolongé au delà de nos frontières l'effet de la Cen- 
tennale de 1900. 

L’Exposition de Saint-Pétersbourg a voulu toucher un public à 
l'esprit ouvert et cultivé que la distance tient éloigné des grands 
centres de l’art occidental et pour qui, hormis un petit nombre de 
cosmopolites et de spécialistes, l’art français était demeuré jusqu'ici 
un monde à peu près inconnu. Née d’une collaboration russe et fran- 
caise, elle a été organisée sous les auspices de la revue d’art Apollo 
et du nouvel Institut français récemment ouvert à Saint-Pétersbourg 
en vue d'y établir un centre permanent d’études russes etslaves pour 
des professeurs et des savants français, et un centre d’études et de 
culture françaises pour le monde universitaire et le grand public 
russe. En acceptant la présidence du comité russe et français, Son 
Altesse Impériale le grand-duc Nicolas-Mikhailovich l'avait honoré 
du haut patronage d’un nom respecté et connu, en Europe, dans le 
monde des historiens et des amateurs, et Sa Majesté le tsar Nicolas II 
voulait bien donner lui-même à l'Exposition francaise une marque 
de la bienveillance impériale en y envoyant des tableaux et des 
meubles conservés au Palais d'Hiver et à Tsarskoïé Sélo. 

Les œuvres réunies dans le vaste palais de la Perspective Liteïny, 
mis par le prince Youssoupof à la disposition du comité, provenaient 
de deux sources: les unes, de Paris, formant, comme il éiait naturel, 
le noyau et la substance de l'Exposition ; les autres, avec un appoint 
important d'œuvres inconnues en France, des collections russes’. 


1, C’est pour le délégué général de l'Exposition à Paris un agréable devoir de 
remercier ici M. le ministre de la Guerre, M. le sous-secrétaire d'État aux 
Beaux-Arts, Son Excellence M. Georges Louis, ambassadeur de France à Saint- 
Pélersbourg, M. Metman, conservateur du Musée des Arts décoratifs, M. de 
Nolhac, conservateur des Musées de Versailles, M. L. Bénédite, conservateur du 
Musée National du Luxembourg, M. le général Niox, directeur du Musée de 
Armée, M. Vitry, conservateur adjoint au Musée du Louvre, qui nous ont prêté 
leur bienveillant appui ou leurs bons offices. Qu'il nous soit permis en même 
temps d'exprimer notre gratitude à M. René Jean qui a bien voulu nous seconder 
de sa collaboration, et notre vive reconnaissance aux collectionneurs parisiens, 
sans le généreux concours desquels pareille entreprise était impossible : M. Ray- 
mond Kæchlin, président de la Société des Amis du Louvre, M. Ackermann, 
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L’Exposition de Saint-Pétersbourg n’avait qu'à suivre, avec des 
ambitions plus modestes, le programme si clairement tracé par 
M. Roger Marx en 1900. Malgré des lacunes inévilables, — il lui 


LA LETTRE, PAR L. BOILLY(?) 


(Collection du prince Youssoupof.) 


manquait l'indispensable secours des musées de province, — elle 


M. le comte Allard du Chollet, MM. Baillehache, le baron Arthur Chassériau, 
J. Doucet, Barbazanges, Durand-Ruel, Alphonse Kann, de Lagstellerio, Henry 
Lapauze, Ernest May, J. Peytel, Joseph Reinach, Théodore Reinach, membre de 
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a pu réunir un choix d'œuvres assez nombreuses et assez représen- 
talives pour faire ressortir les grands traits de l’histoire de l’art fran- 
cais du xix° siècle et pour dessiner en relief la physionomie des 
grands créateurs, en groupant à leur suite la plupart des tempéra- 
ments originaux de second plan. 

Si, dans ses lignes principales, l'histoire de notre art contempo- 
rain n'est plus à faire, elle prête encore aux découvertes, et il reste 
maints détails à reprendre ou à préciser. « On ne connaît jamais 
assez un maitre », disait Delacroix, « pour en parler absolument et 
définitivement. » Douze ans de plus aussi augmentent le recul. 
Depuis 1900, Pissarro, Cézanne, Fantin-Latour, Cazin, Carrière, ont 
disparu, et le mouvement du goût et de la mode, en même temps 
que des expositions et des publications importantes, ont rappelé l'at- 
tention, dans un passé plus lointain, sur tels artistes secondaires 
comme un Chinard, ou remis au point nos connaissances et nos 
jugements sur un Paul Huet, sur un Lami, sur Ingres lui-même. Si 
l’on ajoute que la Centennale de Saint-Pélersbourg a pu produire 
au jour, chemin faisant, toute une série, de morceaux peu connus 


ou inédits, — présentée même à Paris, on y eût trouvé de quoi 
glaner, — il ne semblera pas inutile d’esquisser au moins un 


aperçu de cet éphémère musée français improvisé pour quelques 
semaines dans les neiges de l'hiver russe. 


*k 
ok 


C'est par la porte familière des petits maîtres anecdotiques de 
l'Empire et de Ja Restauration que l'histoire doit franchir l’abime qui 
sépare un Boucher d’un Gros et d’un Guérin et entrer dans le palais 


l'Institut, Mme A. Rouart, MM. Eugène Richtenberger, G. Séailles, Thiébault- 
Sisson, le baron Joseph Vitta, pour ne citer qu'eux, M. Loys Delteil, l'organisateur 
de la section d’estampes et— last but not least — M. Alfred Beurdely, qui, avec une 
libéralité insigne et mémorable, a bien voulu transporter à Saint-Pétersbourg 
non seulement un grand nombre des tableaux de sa galerie, mais la majeure et 
la plus belle partie de son admirable collection de dessins francais du x1x° siècle : 
à elle seule elle eût fourni la matière d’une exposition du plus rare intérêt. En 
ajoutant à ces noms ceux de MM. R. Charlier et Pearson, de Paris; de M. Behrens, 
de Hambourg, citons, du côté des collections russes: S. A. I. le grand-duc 
Nicolas Mikhailovich, S. A. I. le duc de Leuchtenberg, le prince Youssoupof, le 
prince M. Gortchakof; Mmes Zander, Eudakimof, MM. Alexandre Benois, Ghaliach- 
kine, V. de Goloubew, Rodocanachi, le comte Dimitri Tolstoi, directeur du Musée 
bi fees Impérial, Veretschaguine, le baron P. Wrangell, Yakoust- 
chikof, etc. 
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classique et militaire de Napoléon et de David. Leur historiographie 
ne relève pas seulement de la mode, de l’estampe et du costume. 
A côlé de la grande voie impériale de l’art néo-antique et du 
portrait, leur humble sentier sans ambition, sans doctrine, sans 
révolution et sans génie, est le fil ténu qui relie directement la 
peinture de genre et de mœurs, l'art bourgeois et populaire de Chardin, 
de Lépicié, de Greuze — jusqu'aux abords de 1830, ou, plus loin 
encore, avec Granet — au mouvement général du réalisme contem- 


LE BILLARD, PAR L. BOILLY 


(Collection du prince Youssoupof.) 


porain, esquissé dès avant le milieu du dernier siècle. On retrouve 
en même temps, sur leur passage, les marques d’une imitation 
timide et assidue des petits maitres des Pays-Bas, qui annonce et 
devance l'influence prochaine des Hollandais aux origines du 
paysage romantique. 

Leur escouade est sortie des collections russes presque au complet : 
Demarne avec les Vi/lageois ou, plus exactement, le Co/porteur de la 
collection Youssoupof, menu pastiche d'Isack van Ostade, et avec l’ex- 
cellente Foire de Tsarskoié-Sélo, une parade-tréteau sur le quai d'un 
port; Taunay, avec la Promenade sous les arbres du palais Iélaguine, 
un sujet Louis XIII où les réminiscences de Berchem se mêlent à un 
goût déjà romantique pour le costume pseudo-historique; Swebach, 
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dont les Cavalcades miniaturées' et la petite Halte de Cosaques* 
rappellent ici le séjour en Russie en 1813 et les nombreuses com- 
positions qu'il fournit comme directeur de la Manufacture Impériale 
russe de porcelaine; Carle Vernet, représenté par le Départ de l'Impé- 
ratrice Marie-Louise pour la chasse, grande aquarelle tirée de la riche 
collection iconographique de S. A. I. le grand-duc Nicolas Mikhai- 
lovich; Marguerite Gérard, inspirée de Netscher dans la Lettre de 
Tsarskoïé-Sélo, et fidèle, dans la Lecon* ou Les premiers pas, à ces 
sujets de pouponnière dont, vieille fille à son corps défendant, elle 
s'était fait une spécialité; Drolling enfin, Granet et Boilly, — le 
premieravee le Petit Intérieur de peintre ou d'étudiant de la collection 
V. de Goloubew, —le deuxième avec une très délicate et spirituelle 
étude de clair-obscur malinal et ensoleillé, la Visite d'un cardinal 
dans un monastère, — et le dernier avec la remarquable suite des 
quatre tableaux de la collection Youssoupof qui s'espacent entre 
1780 environ et 1800. Le Devin — deux jeunes paysannes d’opéra- 
comique en consultation chez un vieux prêtre à bésicles, dans une 
mansarde — montre Boilly sous l'influence immédiate de Greuze 
encore, mais avec un clair-obscur et des détails de nature morte à la 
Gérard Dou. Datée de 1789, la Lettre, autre sujet en facon d’estampe, 
mais dans le gotit de Debucourt et des comédies larmoyantes de La 
Chaussée, est un amusant pelil tableau peint de verve, légèrement, 
avec la jolie figure de la jeune femme qui se pâme, le billet fatal 
dans les mains, en toilette à l'anglaise, ceinture bleue, chapeau 
parasol à brides et jupe à longs plis. L'Atelier et le Billard (1800) 
appartiennent à la période la plus connue de Boilly, celle où, 
dégagé de l’anecdote et du théâtre, il se contente d'observer sur le 
vif et de dessiner avec autant d'esprit que de naturel toutes sortes 
de silhouettes et d'épisodes familiers. Le Billard, en particulier, 
charmant de variété, de bonhomie et de précision dans ses figu- 
rines et ses groupes multiples de joueurs et de spectateurs, doit 
être signalé comme une des œuvres capitales de Boilly. 

La chronique de ces aimables pygmées de la réalité documentaire 
reste encore, dans l’histoire de la peinture de l'Empire et de la Res- 
tauration, la partie la moins complètement connue. Quelques points 
de repère suflisaient pour le grand chapitre de l’académisme néo- 


1. Au baron P. Wrangell. 
2. Au prince Youssoupof. 
3. Au prince Youssoupof. 
A M. V. de Goloubew. 


& 
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archéologique et de la rhétorique pseudo-antique des Davidiens, 
Avec le dessin des Sabines de la collection Beurdeley et la petite 
esquisse peinte des Licteurs rapportant a Brutus le corps de ses fils 
(1789)', il est intéressant de signaler dans la collection Pearson 
lesquisse inédite d’une composition de David aujourd'hui perdue, 
le Patrocle, son envoi de Rome en 1777, encore timide et 


.médiocre, mais qui marque le point de départ de sa métamor- 


phose classique et de sa doctrine lrois ans après le grand prix. 


LA MORT DE PATROCLE, PAR L. DAVID 


(Collection de M. Ch. Pearson.) 


Le Bélisaire de la galerie du duc de Leuchtenberg, énorme et 
détestable pensum juvénile commis avec une application religieuse 
par Gérard en 1795, à vingt-cinq ans, est moins connu que la Flore 
où il a tenté avec quelque succès un effet de mystère nocturne à la 
Girodct-Trioson?. Si les mannequins épurés et rigides de l'école davi- 
dienne font penser à des dessus de pendule, c’est qu'ils gagnent, 
en effet, à être réduits au format d’un panneau ou d’un bas-relief de 
dessus de porte ou d’un bronze d'ameublement. Ils y trouvent leurs 
proportions normales, leur sens et leur destination véritable, et 
que l’École ne soupconnait point. 

4. Le tableau du Louvre. 

2. Envoi du musée de Grenoble. 
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De menues esquisses comme celles de VEnée chez Didon, de 
Guérin ', ou de petits sujets du goût alexandrin et pompéien, 
comme son tableautin anacréontique de L'Amour chez le Vieillard”, 
prennent une valeur décorative et amusent dans un cadre de 
meubles et de bronzes Empire. A vrai dire, c’est dans le meuble 
que l’art classique davidien est destiné à durer pour l'avenir. Les 
collections russes abondent en beaux morceaux de l’époque. Les 
quelques pièces envoyées au palais Youssoupof, les brûle-parfums 
des collections Kouteïnikof et Eudakimof, les groupes porte-corbeille 
faisant partie d’un surtout de table de Thomire conservé par 
M. Yakoustchikof, les candélabres à figures de M. Veretschaguine, 
d’autres pièces plus tardives et excellentes, fabriquées en Russie pour 
la maison impériale,et une série de meubles tout en bois à ornements 
sculptés et dorés qui servaient à Ja décoration, et qui représentent 
une industrie locale, toute russe, où le style Empire s’est prolongé 
d'une manière originale, ne sont que quelques échantillons remar- 
quables d’un trésor à explorer. 


FRANÇOIS MONOD 


1. Le tableau du Louvre. L’esquisse fait partie de la collection Youssoupof. 
2. Au duc de Leuchtenberg. 


(La suite prochainement.) 


PROMENADE 


NOCTURNE SUR LES BORDS DE LA SUMIDA 


ESTAMPE EN COULEURS PAR OUTAMARO 


LA COURTISANE 
HANYAMA DE HIOZAYA 
(SERIE DES « ENSEIGNES 
DES SIX MAISONS 
DE SAKE ») 
ESTAMPE EN COULEURS 
PAR OUTAMARO 


(Collection de M. Bouasse-Lebel.) 


(Collection de M. Henri Vever.) 


OUTAMARO 


De tous les graveurs japonais, le plus 
populaire en France est peut-être encore 
Outamaro. Lorsque les premières estampes 
du Japon furent introduites chez nous 
(estampes qui, ne l’oublions pas, étaient 
toutes des œuvres de graveurs de la fin du 
xvi? siècle et du début du xix°), le goût du 
public alla immédiatement vers cet artiste 
élégant et raffiné, dont les œuvres 6vo- 
quaient, par certains côlés, celles de notre 
xvi’ sidcle (dont la vogue commençait alors), 
et qui est resté, depuis cette époque el 
malgré la connaissance plus approfondie 
des maîtres admirables qui l'avaient pré- 
cédé, la personnification, pour le grand 
public, de l’estampe japonaise. 

Outamaro eut, il est vrai, la bonne for- 
tune d'avoir pour premier historien l'un 
des amateurs les plus fins du siècle dernier, 


Edmond de Goncourt, qui publia sur lui, dès 1891, un livre char- 
mant. On oublie un peu trop cette date lorsqu'on semble lui repro- 
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cher de n'avoir pas donné de l’œuvre de l'artiste un catalogue aussi 
complet que celui du Dt Kurth, comme s'il n'était pas toujours 
plus aisé de parfaire une étude (surtout vingt ans après) que de la 
commencer. Il est fréquent aussi, aujourd'hui, de reprocher à 
Goncourt de n'avoir voulu voir en Outamaro que le peintre des 
« maisons vertes ». C'est exagéré et ce n’est pas très Juste, puisqu'il 
a, au contraire, fort bien noté la diversité du talent d'Outamaro, 
entre autres sa compréhension très originale du sentiment maternel 
(que Kiyonaga avait cependant traité avant lui), et s'il a donné 
comme sous-titre à son ouvrage : Oulamaro, peintre des Maisons 
vertes, c'est que l'artiste, qui n’a pour ainsi dire peint que des 
femmes, s’est, en effet, particulièrement distingué en décrivant ces 
longues courtisanes, à la taille fréle, au cou flexible qui semble 
ployer sous le poids de la haute chevelure aux multiples épingles, 
qu'il nous montre dans toutes leurs occupalions, vétues de costumes 
aux merveilleux décors; malgré quelques séries représentant les 
travaux de femmes de toutes les conditions, nous ne voyons pas 
encore qu Outamaro puisse jamais passer pour le peintre des mœurs 
familiales : il suffit de feuilleter son œuvre pour s'en convaincre. 
De plus, Edmond de Goncourt, fort bien documenté par le Japonais 
Hayashi, avait admirablement compris ou, pour mieux dire, deviné, 
à une époque où le nombre d’estampes connues d’Oulamaro élait 
encore restreint, toute la subtilité de cet art raffiné dont il a su ana- 
lyser le charme, en une langue peut-être précieuse mais, en tout 
cas, heureusement évocatrice. De cela nous ne saurions lui être trop 
reconnaissanls, car c’est encore à lui que nous devons d’être le mieux 
préparés à goûter la très belle exposition du Musée des Arts décora- 
tifs, l'ensemble le plus important, et le plus remarquable comme 
qualité, des œuvres de ce maitre qui ait jamais été réuni. 

Lorsque Yousouké Outamaro*, né en 1754 à Kawagoyé, com- 
mença à dessiner, la technique de la gravure était, depuis longtemps 
déjà, parvenue à sa perfection — nous l'avons vu l'an dernier et il ya 

14. Ouverte du 40 janvier au 45 février. Nous tenons à remercier notre ami 
M. Jean Lebel qui a bien voulu nous prêter les traductions de certaines légendes 
d'estampes d'Outamaro, faites en vue du catalogue qu'il prépare en collabora- 
tion avec MM. Vignier et Inada, en commémoration de cette exposition; nous 
remercions également M. Longuet qui a favorisé l'illustration de cet article. 

Voir, sur les trois premières expositions d’estampes japonaises au Pavillon de 
Marsan, nos articles de la Gazette des Beaux-Arts .: 1909, t. I, p. 334; 1910, t. I, 
p. 111; et 4914, t. 1, p. 200. 


2. Consulter sur Outamaro : Edmond de Goncourt, Outamaro (Paris, Charpen- 
lier, 4891, in-16), et J. Kurth, Utamaro (Leipzig, F.-A. Brockhaus, 1907, in-8). 
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deux ans — par la manière dont d’admirables graveurs tels qu’Haru- 
nobou, Koriusai, Sharaku et Kiyonaga, pour ne parler que des prin- 
cipaux, en avaient tiré parti. Quant à l'art même de l’eslampe, 
Kiyonaga l'avait porté si haut, à la fois au point de vue du dessin, 
du goût très sobre et très fin et de l'élégance harmonieuse et vraie, 
qu'il était extrêmement difficile à ses contemporains de rivaliser 
avec lui sans limiter. Aussi est-ce ce que fit tout d’abord le jeune 
Outamaro, lorsque, ayant quitté l'atelier de son vieux maitre Seki- 
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MAISON DE THÉ AU BORD DE LA MER (DIPTYQUE) 
ESTAMPE EN COULEURS PAR OUTAMARO 
(Collection de M. Marteau.) 


yen (1712-1788)', il abandonna la peinture pour se consacrer à 
la gravure. 

Nous avons employé à dessein le mot « imiter », car, en effet, 
Outamaro a fait plus au début que de subir l'influence plus ou moins 
directe de Kiyonaga; lorsque, après avoir illustré quelques petits 
livres, il se tourna vers la gravure en feuilles séparées, il commença 
par limiter, de façon remarquable il est vrai, mais en lui prenant 
non seulement son dessin, sa facture, son coloris, mais aussi très 
souvent son inspiration et ses sujets'. 


1. Par exemple, la femme faisant faire pipi à son bébé (n° 131, à M. Levéel), ou 
encore la Yamauba tenant Kintoki, reproduite ici en cul-de-lampe, estampe in- 
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La similitude de dessin et de facture est particulièrement frap- 
pante dans un cerlain nombre des estampes exposées au Pavillon 
de Marsan, entre autres dans celle qui représente une maison de thé 
au bord de la mer’, où nous voyons un jeune prince étendu à terre, 
tenant dans sa main gauche une coupe de saké et dont une courti- 
sane emporte la robe de dessus, qui offre le beau noir dégradé et 
profond de Kiyonaga et dans la poche de laquelle on aperçoit par 
transparence une lettre cachetée ; il est à moitié caché par un écran 
en papier sur lequel se détache l'ombre d’une des geishas accroupies 
devant lui. Le fond de paysage de cette estampe, représentant une 
baie avec quelques voiles, un îlot et le soleil couchant, est assez 
quelconque; l’on en trouve un du même genre dans une autre 
œuvre du début de l'artiste, un triptyque représentant des femmes 
etdesenfants pêchant à marée basse”. C’estaussi un véritable Kiyonaga 
que ces trois femmes debout à l'entrée d'un pont” qui, par la même 
simplicité d’attitude, par le type assez rond du visage, et par l'élé- 
gance droite et noble de la ligne, rappellent étrangement les trois 
femmes se promenant de ce maitre, qui furent exposées l’an der- 
nier. Il en est de même d’une estampe de moyen format, qui, sans la 
signature (qui est du reste celle, en caractères chinois, employée par 
Oulamaro à ses débuts), pourrait certainement êlre prise pour un 
Kiyonaga : elle nous montre deux hommes assis dans une barque”, 
tandis que derrière eux une femme debout est appuyée sur le toit qui 
les abrite. Ce sont bien là les silhouettes charnues et légèrement 
lrapues, à la « râblure junonienne » dont parle Goncourt à propos 
des femmes de Kiyonaga, mais qui, chez Outamaro, sont d'une élé- 
gance plus lourde. 


Citons enfin, dans ces œuvres du début, deux femmes à leur : 
? b] 


toilette’; plusieurs estampes consacrées à la description des danses 
comiques du Niwaka’ (le carnaval, cette grande fèle du Yoshiwara), 
ainsi que la célèbre composition, en sept feuilles, de la procession 
du roi de Corée, représentée par des geishas à amusants chapeaux 


spirée d’un fortbeau nagayé de Kiyonaga ; de même, Yoshitsuné jouant de la flûte 
à la porte de sa maitresse, la courtisane Jorurihimé à qui il va rendre visite; etc. 

1. N° 4, à M. Marteau. 

2. N° 28, à M. Jacquin. 

3. N° 16, à M. Vever. 

4. Cf. planche 36 de l'album sur Kiyonaga, Sharaku, publié chez Longuet. 

5. N° 14, à M. Mutiaux. 

6. N° 107, à M. H. Vever. 

7. N°5, à M. H. Rouart; et n° 42, à Mme Gillot. 

8. N° 302, à M. de Sartiges. 


— 
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verts transparents ; et, enfin, une magnifique estampe qui nous montre 
deux femmes accroupies l’une derrière l’autre ‘, celle du fond en 
blanc, celle de devant en robe noire, transparente, laissant voir 
en dessous, avec une habileté déjà surprenante, une autre robe 
rouge, tandis que prés d’elles est jeté sur un support laqué un 
peignoir d’un mauve merveilleux et changeant, aux plis épais. 

Cependant, malgré cette 
empreinte qu’Outamaro gar- 
dera longtemps, pour ne pas 
dire toujours, commence 
assez vite à percer une per- 
sonnalité qui va en fare 
un artiste original, et qui, 
dans la période très courte 
de transition, tient surtout 
à l'abandon du type de 
physionomie assez ronde 


de Kiyonaga, se transfor- 


mant, chez Outamaro, en 
un visage qui paraît déjà 


d'autant plus long que le 
nez aplati et recourbé est 
surmonté de sourcils très 
haut placés sur le front, qui 
donnent à ces physionomies 
comme un air rieusement 
étonné, et qu'il repose sur 
un cou déjà gracile et trop 
mince. Nous ne pouvons DE MATSUBAYA 

mieux donner comme exem- onde 1 trame 
ple de cette époque de tran- 

sition que deux estampes : l’une? représente la courlisane Somayama, 
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LA COURTISANE SOMAYAMA, DE LA MAISON 


(Collection de M. H. Vever.) 


de la maison de Matsubaya, et la courtisane Senyan, de la maison de 
Chojiya, toutes deux accompagnées de leurs Æamouros; leur richesse 
de costume rappelle les courtisanes de Koriusai, avec l'élégance et la 
? co) 
beauté de lignes de Kiyonaga, mais leurs visages, surtout celui de la 
Le) ’ le) ’ 
courtisane de gauche, offrent tout a fait le type allongé d’Outamaro. 
L'autre estampe, également un diptyque, représente des femmes 


4. Ne 141, à M. Horteloup. 
2. N° 159 el n° 160, à M. H. Vever. 
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se promenant sous des cerisiers en fleurs'; dans cette dernière, 
les promeneuses, sauf la femme en vert foncé, qui se penche 
et se retourne en un mouvement assez maniéré, ont encore la 
sobriété de décor dans les vêtements, la ligne calme et le charme 
reposant mais un peu rigide d'un Kiyonaga, tout en montrant 
cependant déjà ce type allongé des têtes aux sourcils écarquillés 
sur des yeux à peine ouverts, à la nuque aplatie, qui continue le cou 
en ligne droite. C’est ce type que nous retrouvons aussi en embryon 
dans la merveille de tirage représentant une servante de maison de 
thé”, au tablier vert sur une robe noire à haute ceinture rouge, d'un 
côté vue de dos, et, de l’autre, de face, les deux estampes si habile- 
ment tirées qu'une fois ajustées on n’apercoit par transparence 
qu'un seul contour extérieur. 

Peu à peu, vers 1790, cette personnalité se dégage tout à fait, 
et en quelques années l'artiste atteint son apogée. Il conserve encore 
le sentiment de la ligne élégante et juste de Kiyonaga; mais par- 
fois la très grande souplesse de son dessin dégénère en virtuosité. 
Il introduit alors dans ses compositions une animation qui leur 
donne généralement plus de vieetde réalité, mais qui, parfois, frise 
l'agitation et donne assez souvent à sa recherche de mouvements un 
contourné d’attitudes qui paraît un peu excessif, même lorsqu'il 
s'agit de celte race souple, toujours un peu simiesque, et qui rap- 
pellerait, sans en avoir la fraîcheur et la naïveté, l’afféterie de leur 
ancêtre Harunobou. 

Parmi les compositions à plusieurs personnages de cette période, 
quelques-unes sont particulièrement charmantes, tels le triptyque 
qui nous montre dans les rizières des femmes portant des lanternes 
et pourchassant des lucioles*; la série des heures dont nous parlerons 
tout à l'heure; le triptyque représentant des femmes en bateau, près 
des hautes piles d’un pont‘, le pont Riogoku®, du haut duquel des 
femmes regardent couler l’eau ; citons aussi l’estampe en cinq feuilles 
montrant des femmes se promenant sur la berge de la Sumida’ et 
dont la longue théorie rappelle une promenade semblable de 
Kiyonaga le long d’une avenue plantée de cerisiers en fleurs : il 
y a la, cependant, de la part d'Outamaro, comme dans presque toutes 


1. N° 38, à M. H. Vever. 

2. N° 104, à M. H. Vever. 

3. Nes 287, 288, 289, au musée du Louvre. 
4, N° 112, à M. Ducoté. 

5. N° 61, au Musée des Arts décoratifs. 

6. N° 301, à M. H. Rouart. 
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ses autres compositions, une recherche de mouvement, de groupe- 
ment de parasols baissés ou levés, évidemment voulu pour rompre 
la monotonie de cette longue file qui lui donne un aspect peut-être 
moins largement décoratif, mais plus vécu et très pittoresque. 

De cette fort belle époque datent aussi quelques-unes de ses 
curieuses séries de femmes, dontle bustese détache sur fond jaune, rose 
ou micacé, comme cette courtisane assise! et s’étirant les mains (qui, 
innovation heureuse d’Outamaro, sont en général d’un fort beau dessin, 
en un geste charmant de naturel; 
ou bien cette courtisane* en robe gris 
rosé, sur fond violet, qui tient une 
banderole dans ses mains; ou bien 
encore la femme en robe beige, se 
délachant sur un fond micacé, de 
la série Fujin Foguku Jittai*, dont 
l'inscription du milieu, consacrée 
aux appréciations sur le modèle (qui 
sont rarement exprimées) contient 


ici les deux mots: «très coquette » ; 
ou encore une femme à coiffe“ tenant 
un parasol ouvert qui fut, d'après 
la signature d'Outamaro, « dessinée 
avec beaucoup d'attention ». C’est 
ensuite celte série des Beautés mo- 
dernes, dont nous citerons un por- 
trait de courtisane sur fond jaune, 
vêtue d'une robe noire et mauve NA ONE 
très belle. Portraits de femmes "| 
honnêtes aux cheveux lisses, ou de 

courtisanes aux coiffures énormes, surchargées d’épingles, tous sont 
encore bien conventionnels, mais on est cependant surpris d'y saisir 
parfois, comme dans cette jeune fille dont on voit le visage par 
réflexion dans un miroir, une fugitive lueur d'expression. Et 
cette impression s'affirme devant la merveille de cette exposition : 


cae 


ne 


TASSE 


(Collection de M. du Bos.) 


4. N° 152, à M. Smet. 

2. N° 86, à M. Gillot. 

3. Dix exemples de phrénologie féminine : n° 90, à M. Ducoté. Une autre 
épreuve fort rare, n° 81, à M. Bouasse-Lebel. 

4, N° 78, à M. Vignier. 

5. N° 247, à M. Vignier. 

6. N° 415, à M. Mutiaux. 


CNIL — 4° PÉRIODE. 
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une estampe en forme d’écran rond, représentant une grande tête 
de femme’ dont les contours, au bord déchiqueté, sont tracés par 
le bras replié en l'air et une coque de la coiffure. Cette figure, nous 
l’'avouerons, a été une surprise, car on a beau répéter qu'Outamaro 
a rendu beaucoup plus vivantes les physionomies et exprimé avec 
subtilité les moindres sentiments, cette innovation ne nous avait 
guère frappé dans ces séries d’estampes aux figures toujours immo- 
biles et comme inexistantes dans leur hiératisme et la monotonie de 
leur ligne. Mais, devant cette tête d’une pureté de traits admirable, 
d’un ovale peu allongé, supportée par un cou proportionné et rond, 
d'une si grande douceur dans le velouté des yeux noirs comme 
ensommeillés, ouverts ceux-là et d’une jolie forme réelle, il faut 
nous incliner et reconnaître un sentiment, une vie, comparables pour 
nous à l’admirable et sereine expression de quelques-unes des plus 
belles statues chinoises, ce qui, regrettons-le, est très rare chez les 
graveurs Japonais. 

in somme, à partces quelques œuvres très belles de son apogée, 
ce qu'Outamaro a introduit, ou, mieux, réintroduit, dans l’art de 
lestampe en plus de l’animation dans la composition et du réalisme 
dans les sujets dont nous dirons un mot plus loin, c’est une certaine 
mièvrerie élégante et raffinée, mais un peu efféminée, que nous 
avaient déjà montrée certains graveurs de l’époque de transition et 
surtout Harunobou, mièvrerie qui paraît charmante appliquée, avec 
la science du dessin et de la réalité apprise depuis, à ces femmes- 
fleurs en leurs robes à riches décors, mais qui, une fois qu'elle lui 
aura valu la célébrité, tournera vite, vers 1795-1800, à la facture 
machinale et monotone, lorsque l'artiste, pressé par les commandes, 
répétera indéfiniment les mêmes types et les mêmes sujets et qui 
l’amènera à l’exagération et à l’invraisemblable allongement des 
corps et des têtes. 

C’estle moment où il produit celles de ses œuvres qui l’ont rendu 
le plus célèbre en Europe — et cela un peu injustement, selon nous — 
au détriment des œuvres de sa plus belle période. Et c’est ainsi que 
sont universellement célèbres la Chasse aux lucioles*, la Promenade 
nocturne au bord de la Sumida*, la Récolte des kakis *, triptyques 
merveilleux de tirage et trop connus pour que nous les décrivions 


1. No 202bis, à M. Vignier. 
2. N° 197, à Mme Gillot. 

3. N° 178, à M. H. Vever. 
4. N° 158, à M. Mutiaux. 
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ici; l'illustration de l’histoire d’Inohayata, où la courtisane, tenant 
un brandon, regarde Yomasa tuant un reptile, et enfin quelques 
beaux nagayés, dont certain rappelle étonamment encore Kiyo- 
naga, œuvres pleines de charme, malgré l’invraisemblance de ces 
femmes-serpents qui, chose étrange, montrent, lorsqu'il s’agit de nus, 
des seins énormes et des épaules charnues, comme dans le fameux 
triptyque des Pécheuses' ou dans la scène de l'Espion des quarante-sept 
Ronins*, ou encore dans la femme ramenant ses cheveux pour les 
peigner’. C’est enfin l'époque où il nous décrit, en une longue série 
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TÈTE DE FEMME (ÉCRAN) 
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(Collection de M. Vignier.) 


la vie de Kintoki et de sa mère Yamauba, dont les yeux à peine 
fendus, très retroussés et l’ovale exagérément allongé sont bien les 
indices annonciateurs de la période de décadence dont, avec beau- 
coup d’a-propos, les organisateurs de l'Exposition n'ont pas voulu 
nous montrer d'exemple. 


* 
* * 


Quant au coloris d’Outamaro, toujours charmant de subtilité, de 
recherche et de finesse, il atteint cependant rarement à l'effet somp- 


4. No 246, à M. J. Doucet. 
2. N° 24, à M. Jacquin. 
3. N° 56, à M. H. Rouart. 
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tueusement décoratif et puissant de celui de Kiyonaga. Il se dis- 
tingue surtout par des tons délicats, pales et fondus, que font aussi 
valoir de beaux noirs, ainsi que par d’étourdissants effets de 
transparence, comme dans cette jolie estampe’ où un enfant, appuyé 
sur ses mains, glisse sa léte sous le bas de la robe, noire transpa- 
rente de sa maman, ou bien encore celle* représentant une courtisane 
dont on aperçoit, sous la mince robe noire à pois qu’aimait. parti- 
culièrement Outamaro, une seconde robe bordée de rouge. Nous 
éprouvons une sensation analogue devant cette belle tête de femme” 
se détachant, ce qui est assez rare, sur un fond rose à ramages, el 
donton aperçoit la bouche et lenez à travers le peigne d’écaille blonde 
qu'elle tient à la main : véritables tours de force de tirage qui devaient 
évidemment passionner Outamaro, car il y revient fréquemment, 
mais qui n’ajoutent rien à l'effet décoratif proprement dit. Il est vrai 
que celte recherche parfois un peu compliquée de l’ornementation ou 
du coloris était assez souvent une fantaisie que se permettait l'artiste 
lorsqu'il s'agissait de gravures de modes ou de réclames pour un 
couturier, comme cette femme‘ à la robe admirablement ornée de 
feuillages sur un fond rose, debout au milieu du rond formé par 
une robe de dessus qu’elle a laissée tomber et qui vante les modèles 
de la maison Izakuna. 

Outamaro s’'intéressait du reste tellement au bon tirage de ses 
épreuves (on croit même que c’est pour cela qu'il vécut de longues 
années dans la maison de son éditeur, Tsoutaya Jouzabouro) qu'il 
fit graver toute une série d'épreuves de courtisanes en « somptueux 
costumes dont les figures ne sont délimitées par aucun trait, les 
donnant, d’après l'inscription qui les accompagne, comme des 
« modèles de coloris et de tirage soigné que devraient imiter les 
mauvais graveurs qui trompent les amateurs’ »; Outamaro, on le 
voit, n'ignorait pas la valeur de ses estampes et s’en montrait fier à 
l’occasion. 

Mais là où apparaît le mieux la personnalité d'Outamaro, bien 
plus encore que dans son idéalisation du type japonais ou dans ses 
raffinements de tirage, c’est dans sa manière de comprendre ct de 

1. N° 268, à M. du Pré de Saint-Maur. 

2. N° 257, à M. Mutiaux. 

3. Ne 155, à M. H. Vever. Dans cette estampe, comme dans le n° 284, au 
musée du Louvre, le fond est dessiné d'après des cuirs repoussés importés 
par les Hollandais. 

4, N° 297, à M. Bing. 

». N° 41, à Mme Léry. 
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rendre les sujets qu'il traite. Outamaro a très peu représenté d’ac- 
teurs et s’est surtout plu à évoquer la vie des Japonaises, car les 
hommes apparaissent rarement dans ses estampes; Kiyonaga avait, 
lui aussi, affectionné la description des scènes de la vie journalière, 
et l’on pourrait dire, à un certain point de vue, qu'Outamaro n'a rien 
inauguré en ce genre, s'il n'avait apporté, loutefois, dans la compo- 
sition de ces scènes une tournure d'esprit qui les transforme : il y 
ajoute comme plus de nalurel, une sorte de réalisme que son 


FEMMES FAISANT LA CUISINE (PARTIE D'UN DIPTYQUE) 
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époque de dégénérescence n'aurait sans doute pas compris s'il ne 
l'avait pas alténué et compensé par l’immatérialisation et lidéali- 
sation de ses types de femmes, et c’est peut-être sous cet aspect 
qu’apparait le plus fortement sa véritable personnalité. Ce réalisme 
tient surtout à une infinité de petits détails vécus, ajoutés presque 
sans qu'on s’en aperçoive, autour du sujet principal et qui lui 
donnent évidemment plus de vie au point de vue anecdotique. Cette 
recherche du détail avait, du reste, été sa première qualité, et, dans 
la préface‘ au Livre des insectes (1787), son vieux maitre Sekyen 
vantait déjases grandes qualités d'observation, ce « réalisme réintro- 


1. Ehon-mouski-yerabi, publié chez Jouzabouro à Yedo, 1787. 
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duit dans l’art » et ce « dessin fait avec le cœur ». Si d'autres avant 
lui avaient retracé la vie des Japonaises, aucun ne l'avait fait avec 
autant d’exactitude qu'Outamaro. Voyez, par exemple, la femme en 
vert assise sur ses talons et dévidant de la laine‘, ou bien encore 
celle qui tisse”, toutes deux de la série des Occupations des belles 
femmes: comme tout semble ici naturel et vécu ! Nous avions certes 
déjà vu des femmes occupées aux travaux du ménage chez ses 
devanciers, mais nous avions alors l'impression que le sujet était 
seulement un motif à décor, tandis qu'ici nous sommes en présence 
de femmes travaillant véritablement, tant les gestes sont naturels. 
Et c’est, en somme, celte opposition de types et de figures très 
idéalisés et affinés, avec l'ambiance très vraie et très réaliste, qui 
donne tant de charme à la plupart de ses œuvres: aux Femmes fai- 
sant la cuisine”, à la Promenade sur la grève, à Isé‘, au merveilleux 
triptyque des Pécheuses *, si intéressant, en dehors du style du dessin, 
par la vérité des attitudes et par le rendu extraordinaire des coquil- 
lages et de la grève, ce qui ne nous surprend pas de Villustrateur 
des Souvenirs de la marée basse. 

Nous retrouvons encore ce sens de l'observation dans l'étour- 
dissante série de Aintoki, qui constituait un des plus beaux panneaux 
de l'Exposition. Bien des fois les estampeurs japonais s'étaient plu 
à représenter l’enfant-hercule, mais jamais d'une manière aussi 
variée, ou aussi vivante. Oulamaro a fait là un tour de force, ana- 
logue à celui de Dominique Tiepolo enlevant vingt-quatre eaux- 
fortes, plus fantaisistes les unes que les autres, sur le thème unique 
de la Fuite en Égypte. Nous assistons, étonnés et surpris, aux 
mille tourments infligés à la douce Yamauba par ce petit diable 
rouge qui semble ne pouvoir tenir en place’, soit qu’il tire les che- 
veux de sa mère, lui grimpe sur les épaules, soit qu'il se tire la 
langue dans le miroir de sa mère, ou bien encore qu'il découpe 
une volaille, etc., petites scènes pleines de vie et de mouvement où 
l'artiste s’est plu à prêter au visage de l'enfant les expressions les 
plus différentes el les plus drôles, ce qu'il fait très rarement, nous 
l'avons vu, dans ses autres estampes. 


1. N° 35, au Louvre. 
2, N° 184, à M. Gillot. 
3. N° 116, à M. Vignier. 
240, à M. Chialiva. 
5. N° 243, à M. J. Doucet. 
+. N° 222,à M. H. Vever; n° 232, à M. Mutiaux; n° 290, à M. Vignier; n° 221, à 
M. Manzi. 
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Enfin, le sujet qu’affectionne entre tous Outamaro, c'est le quar- 
tier du Yoshiwara, centre de toute la vie élégante de Yedo à la fin 
du xyii® siècle et près duquel il vécut, tout ce monde de danseuses 
et de chanteuses qui partageait Ja vie et les occupations de ces élé- 
gantes courtisanes dont la beauté et les merveilleux costumes ont 
exercé sur son pinceau une véritable attraction. Et l’on comprend 
fort bien l’attrait que pouvaient avoir ces femmes sur des hommes 
intelligents et raffinés, lorsqu'on se souvient du portrait qu’en 
faisait Edmond de Goncourt : « Les filles du Yoshiwara sont élevées 
comme des princesses. Dès l'enfance, on leur donne l'éducation 
la plus complète. On leur apprend la lecture, l'écriture, les arts, 
la musique, le thé, le jeu des parfums. Elles sont tout à fait 
comme des princesses, élevées au fond des palais... » « Et ici », 
reprend E. de Goncourt, « un délail très particulier, ces femmes 
venues des différentes provinces de l'Empire du « Lever du Soleil », 
avec leur patois, l'ont désappris, ce patois et parlent une langue 
archaïque spéciale au Yoshiwara : la langue noble, la langue poé- 
tique, la langue de la cour du vu au 1x® siècle, un peu moder- 
nisée... » Aussi Outamaro, qui habila de longues années près de la 
porte du Yoshiwara, y passa-t-il la plus grande partie de sa vie, et 
put-il étudier dans tous leurs détails les moindres événements de 
cette petite ville; il nous a même laissé de lui plusieurs portraits 
chez des courtisanes, soit qu'il se soil représenté, peignant sur un 
grand paravent ', devant des courlisanes massées à la porte, un 
magnifique oiseau de Howo, soit qu’il se montre assis, le soir ?, 
entre deux élégantes courtisanes, sur le balcon qui domine un jardin 
en miniature qu’encadrent les toits des maisons voisines. Ht leurs 
brillants costumes sont un thème inépuisable pour sa verve et sa 
simple élégance ; il les a, du reste, décrites à toutes les périodes 
de son talent, tant dans ses livres illustrés comme l'Annuaire des 
Maisons vertes, qu'il fit à la fin de sa vie, que dans les séries des 
estampes séparées, telles que les Enseignes des six maisons de saké, 
dont l’une, figurant à l'Exposition, était représentée, en une curieuse 
mise en place, par une courtisane qui, un genou en terre, se déta- 
chail® sur une natle rouge et un fond jaune; ou bien encore dans 
ces Huit vues d'Omi*, sur l’une desquelles les deux femmes pleu- 


1. Seiro-éhon-neujou-gyoji (Illustrations des choses qui se passent pendant 
l'année dans les Maisons vertes), Yedo, 1804, vol. IF, juillet 1907. 

2. No 288, à M. H. Vever. 

3. N° 163, à M. Bouasse-Lebel. 

4. N°119, 4M.Javal. Dans le haut du paysage, une petite vue d'Omi par la pluie. 
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rent pour simuler la pluie; ou encore dans la série, si belle de 
coloris et de décor, qui nous montre des courtisanes agenouillées 
dans l’étalement de leurs robes de brocart, arrangeant des fleurs, 
sujet qu'il traita encore dans une admirable suite d’estampes en 
forme d'éventails posés verticalement '. Et la richesse et les 
merveilleux ornements des robes princières qui enveloppent ces 
longues silhouettes, nous rendent moins sensible leur manque de 
proportion : elles semblent plutôt alors des arabesques souples et 
mouvantes, d'un charme décoratif très prenant. Regardez, en effet, 
cette courtisane de la série des Heures des Maisons vertes, personni- 
fiant 1’ « heure du lapin »? (8 heures), se dressant longue et fine au 
milieu de l’évasement de sa robe violette sur un fond pointillé et 
dépliant une robe à l’intérieur de laquelle est dessiné, en noir sur 
blanc, le portrait de Daikoku, le dieu du Bonheur. Outamaro ne se 
contente pas d’étudier les courtisanes seulement chez elles, au 
Yoshiwara: il les suit dans leurs promenades au dehors, le long de 
la Sumida, la nuit, ou encore, comme dans un merveilleux 
diptyque, lorsqu'elles sortent en grande pompe, escortée du domes- 
tique ® portant le parasol, des deux famouros et d’une suivante. Iné- 
puisable et charmant sujet d’estampe par la variété et la richesse 
de ses motifs, la courtisane a trouvé dans Outamaro son peintre 
attitré et celui qui l’a le mieux interprétée. 

On a dit aussi fréquemment qu'Outamaro avait été le créateur 
du paysage moderne et réaliste, tel que nous le montreront bientôt 
Hokusai etHiroshighé; mais cela n’est pas exact, et la encore il faut 
reporter ce mérite & Kiyonaga et a ses émules Yeishi et Shuncho. 
Tandis que Kiyonaga avaitinauguré, dans quelques-uns de ses fonds, 
de véritables paysages, non seulement étendus et peuplés de mai- 
sons et de personnages, mais traités avec un sentiment tout nou- 
veau de la nature, Outamaro (sauf parfois dans ses livres‘), n’a 
donné que bien rarement de pareils fonds, et ses paysages sont 
encore, en général, tout à fait conventionnels, à moins toutefois 
qu'ils ne soient pris directement dans Kiyonaga, comme cette plage 
où se promènent quelques personnages el dont le fond, avec l’ilot 


1. Comme dans le n° 65, à M: Javal. 

2, N° 202, à M. Bullier. 

3. N° 275, à M. Bouasse-Lebel. 

4. Voir, par exemple, au Cabinet des estampes, dans la collection Duret, les 
Poésies comiques au sujet de la lune, éditées par Tsoutaya Jouzabouro (Yedo, 1789) 
ou Les Souvenirs de la marée basse, édités à Yedo par Tsoutaya Jouzabouro. 
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boisé ! de Yenoshima au milieu et le Fuji à droite, reproduit tex- 
tuellement un de ceux de Kiyonaga. A part ces réminiscences, ou 
quelques paysages dans le style chinois, un seul peut-être était 
intéressant à l'Exposition : celui de l’estampe représentant un 
couple marchant dans une campagne couverte de neige*. Mais Kiyo- 
naga et ses élèves avaient certes mieux préparé la voie, et restent les 
précurseurs directs des paysagistes du xix° siècle dont nous pour- 
rons étudier les œuvres au Pavillon de Marsan l’année prochaine, 
et surtout dans deux ans, lorsque la magnifique série des Hiroshighé 
terminera les expositions de l’Estampe japonaise. 


P.-ANDRE LEMOISNE 


1. N° 270, à M. Pol Neveux. Le comparer avec l’estampe de Kiyonaga exposée 
l’an dernier. 
2. N° 56, à M. Mutiaux. 
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La franchise et la clarté, 
une vigueur naturelle et 
sans effort, le sens de la vie 
simple et large, une per- 
sonnalité spontanée qui se 
dégagea dès la vingt-cin- 
quiéme année, une inspira- 
tion toujours saine, un mé- 
tier toujours probe, et avec 
cela une indépendance de 
nomade et un perpétuel 
instinct de renouvellement, 
qui ne comporte aucune 
inquiétude, mais dénonce 
une singulière insouciance 
de l’œuvre accomplie ; telles 
sont, semble-t-il, les prin- 
cipales caractéristiques de 
cet artiste encore jeune, 
dont le nom est connu de- 
puis plus de vingt ans et 
auquel d’intéressantes études ont déjà été consacrées '. 

La plus récente, que publia M. Émile Dacier, remonte à dix années. 
Si, en 1901, l’évolution du lithographe était presque accomplie, il 
n'en allait pas de même pour le peintre, encore moins pour l’aqua- 


TZIGANE TURQUE, DESSIN DE M. A. LUNOIS 


1. Die franzdsische Lithographie der Gegenwart und ihre Meister, von Léonce 
Bénédite und Gustav Gliick. Wien, 1898; — Alexandre Lunois, par Emile Dacier 
(Revue de l'Art ancien et moderne, 1901). 
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fortiste à peine né. Le critique attentif pouvait alors écrire sans 
erreur : « Dans Lunois, c’est le lithographe qui prime : la peinture 
et le pastel, en ses mains, sont réduits aux conditions d’une litho- 
graphie future. » 

Aujourd'hui, un tel jugement ne serait plus de mise. À la lumière 
des toiles nombreuses, rapportées de Stamboul, qu'on peut voir en 
ce moment réunies ‘; à la clarté de ces eaux-fortes, qui ne rappellent 
nullement le tracé lithographique, mais qui sont de véritables eaux- 
fortes de peintre, une vérité apparaît, indiscutable : c'est que 
M.Alexandre Lunois est un peintre, et qu il ne fut jamais qu’un peintre. 

Lui-méme objectera qu’avant d’entreprendre sa course sur la 
vaste terre, avant de connaître la Hollande, l'Espagne, I’ Algérie, le 
Maroc, l'Orient, il voyait le monde extérieur uniquement en blanc 
ct noir, que, jusqu'à vingt-cinq ans, il ne fut pas un coloriste. 

La réponse est aisée : c’est l’homme qui nous intéresse, c’est 
l'artiste affranchi de la tutelle de Sirouy et de Lhermitte. Sa carrière 
commence avec les lumineuses études du Zuyderzée, avec la Hol- 
landaise de Volendam et la Belle Tulipe, planches remarquables par 
l'atmosphère de couleur, devenues rares aujourd’hui, et que les ama- 
teurs se disputent déjà à de folles enchères. D'ailleurs, le blanc et 
le noir ne suffisent-ils pas à révéler le coloriste? Est-ce qu'une 
planche comme la Rue Transnonain, qui porte non seulement la 
marque du génie, mais lémoigne encore d’une science souveraine 
du clair-obscur, ne signale pas les qualités de peintre d'Honoré 
Daumier, aussi bien que le Wagon de troisième classe ou les 
Laveuses du quai d'Anjou, brossées trente ans plus tard? 

Il y a plus. Parcourez l’œuvre lithographique de M. Lunois?, exa- 
minez des pièces comme les Deux Hollandaises, la Lessive dans le 
gourbi, la Course de chars à l’Hippodrome, et ces admirables Tis- 
seuses de burnous : ce qui vous semblera triompher dans ces estampes, 
ce qui leur donne la grace forte, les noirs profonds, les demi-teintes 
souples et transparentes, les lumières franches, c’est le pinceau, le 
pinceau du peintre, et non le crayon du lithographe. 

Chose curieuse et significative! C’est du jour où ses yeux s'ouvrent 
sur des horizons étrangers que M. Lunois délaisse le crayon gras pour 
le lavis. A daler de cette époque, sa personnalité se décide : l'élève 


1. Galerie Allard, du 2 au 16 mars. 
2. Ce dont, pour notre part, nous sommes redevables à la parfaite obligeance 
de M. Beurdeley. | 
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d'Achille Sirouy, le timide traducteur d'Ulysse Butin et de Léon 
Lhermitte, est en passe de devenir un maitre. 
Au reste, la période des tatonnements ne dura guère. Demeuré 


A. LUNOIS 


LA BELLE TULIPE, LITHOGRAPHIE ORIGINALE DE M. 


fort peu de temps à l'atelier de Sirouy, M. Alexandre Lunois dut à de 
fréquentes visites au Louvre le plus clair de son éducation. Malgré 
son maitre, il exposa bravement, à dix-huit ans, en 1882, deux 
lithographies, l’une d'après Butin, l’autre d’après Lhermitte; il 
obtint une mention. L'année suivante, une troisième médaille lui 
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était décernée, pour la Paie des Moissonneurs d'après Lhermitte, 
et pour un Nocturne de Cazin, très délicatement traduit. Puis, ce 
furent, de 1884 à 1887, quatre lithographies d’après Butin, la Salle 
Graffard d'après Béraud, le Vin d’après Lhermitte. 

La lithographie d'interprétation, dont le Second Empire avait 
vu l'épanouissement avec Aubry-Lecomte, Mouilleron, Sudre, 
Soulange-Teissier, Sirouy, commençait à décliner ; la résurrection de 
l’eau-forte et les progrès des procédés photographiques la mena- 
caient dans son existence même; les amateurs, évoquant l’âge 
héroïque des Daumier, des Gavarni, des Raffet, s’en détachaient et 
réservaient leur faveur à l’estampe originale. 

Bien vite lassé du métier de copiste, M. Lunois se joignit au petit 
groupe indépendant qui reconnaissait pour chef Fantin-Lalour. Sa 
première grande lithographie originale, Le Faucheur (1888), trahit 
encore l'influence de Lhermitle. La composition et l'exécution, 
toute au crayon, en sont solides et sages. Mais une planche, Les 
Disciples d'Emmaüs, exposée l’année suivante, tandis que le jeune 
artiste, doté d’une bourse de voyage, parcourt le Sud-Algérien et le 
Maroc, montre, pour la première fois, le lithographe délaissant le 
crayon pour le pinceau. 

Le lavis lithographique n’était pas une nouveauté. Aloys Sene- 
felder en avait indiqué les ressources. Daumier, Gavarni, Célestin 
Nanteuil s’en étaient servis pour donner aux étoffes ou aux paysages 
l'accent de beaux noirs; ces noirs autorisaient d'ailleurs l'emploi du 
grattoir, et l’on sait avec quelle habileté l’utilisa Achille Devéria 
dans ses vignettes romantiques.Mais, seul, Raffet avait exécuté de 
vrais lavis sans le secours du crayon. En 1888, ce procédé, qui 
prête à l'estampe une saveur de libre peinture, était, en raison des 
difficultés du tirage, entièrement délaissé. Lunois allait le remettre 
en honneur et le faire vraiment sien. 

Le lavis triomphait dans la belle suite que l'artiste rapportail 
des bords du Zuyderzée. Femmes de Volendam, lourdes et sereines, 
aux coiffes pittoresques, aux guimpes blanches, aux jupons rayés; 
intérieurs modestes baignés dans la pénombre silencieuse ; fenêtres 
ouvertes sur la mer grise; atmosphère honnête et saine, le pinceau 
largement encré exprimait, avec une souple maîtrise, votre charme 
tranquille et profond. 

Jamais peut-être, sauf dans les Tisseuses de burnous, la facture 
de M. Alexandre Lunois ne dépassera cette ampleur, ce bonheur dans 
la répartition des noirs et des gris, qui gardent la riche transparence 
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de l’aquarelle. Les planches d'Algérie sont pourtant superbes. A 
une époque où l'exotisme sévit en art comme en littérature, il est 
indipensable de noter que M. Lunois n’est pas un orientaliste de ren- 
contre. À l'exemple de son ami Dinet, une partie de sa vie s'écoule 
aux pays d'Islam, dans la société des Ottomans et des Arabes: il 
lui arrive de penser en Turc, en Vieux-Turc; et nul ne prise mieux 
le fatalisme fleuri des sages musulmans. Non sans raison, on a pu 
évoquer devant les Tisseuses de burnous une description de Fro- 


TISSEUSES DE BURNOUS, LITHOGRAPHIE ORIGINALE DE M. A. LUNOIS 


mentin, dont M. Lunois affectionne le génie secret et sensible. Que de 
fraicheur dans cette piéce basse qu'éclaire une petite fenêtre carrée, 
aux volets ouverts dans le soleil! La [lumière ardente se concentre 
sur la nappe diaphane du métier primitif, fait de quelques bouts 
de bois grossièrement assemblés; elle enveloppe l'une des tisscuses, 
dont les lignes s’estompent fantomatiques, derrière la trame; elle 
effleure à peine les contours de l’ouvrière qui lui fait face et dont 
les voiles souples baignent dans le clair-obscur. 

La Lessive dans le gourbi, avec ses noirs intenses, la Fi/euse 
arabe, le Cimetière arabe, voilà encore des souvenirs d'Orient qui 
nous feront regretter les essais de lithographie en couleurs, auxquels 
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M. Lunois va s'abandonner. L’Andalousie;la compagnie des gitanes aux 
grands chales rouges, bleus, jaunes, verts, des chulos et des toreros, 
vont l’engager à reporter de la toile sur l’estampe les taches auda- 
cieuses notées en longeant les bords du Guadalquivir. 

Les imprimeurs devaient trahir le plus souvent sa vision colorée. 
Rien n'est plus édifiant, à cet égard, que de comparer les états 
monochromes de la série La Corrida avec les planches en couleurs 
du tirage définitif. Les 
rouges, les jaunes, les bleus 
uniformes, annihilent l’or- 
chestration des valeurs. 
C'est seulement dans l’es- 
tampe en blanc et noir que 
nous retrouvons, exaltée, 
la lumière de la fête tauro- 
machique. 

Il serait pourtant injuste 
de faire trop bon marché 
des productions en couleurs 
de la suite espagnole. Nul 
n'a pénétré comme M. Lu- 
nois les secrets du baile 
flamenco, les gestes ani- 
maux et sacrés de la danse 
gitane. Aussi, n’est-on point 
surpris de voir, après une 
visite au Salon de 1894, 
Edmond de Goncourt célé- 
brer ainsi, dans son Journal, 
l'estampe trépidante et nerveuse intitulée Avant la danse : « Une 
planche du plus grand caractère, échappant à l’imitation japonaise 
par l'intensité du bleu cru du fond, le jaune et le rouge franc des 
robes, les noirs d’ombre nocturne en pleine figure '... » 

L’Andalousie, elle est là vivante, avec ces bailarinas flamencas, 
ardentes et onduleuses, ce burrero fleuri de chàles de Manille, cette 
Guitariste d'un si ferme dessin, ces Novios qui s’isolent sous les M 
feuillages étoilés de ballons lumineux, avec cette Nuit de Séville, | 
tumultueuse, endiablée, où les chulos aux vestes courtes s’empres- 
sent autour des belles filles brunes et passionnées. D'ailleurs, cer- 
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4. Edmond de Goncourt, Journal, t. IX. 


TOILETTE D'UNE FEMME TURQUE 


Lithographie originale de M Alexandre Lunois 
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taines de ces lithographies en couleurs sont d’une grande délica- 
tesse de nuances, telle cette planche ot une jeune Sévillane joue 
de la guitare, tandis que sa compagne repose, demi-nue. 

La même virtuosité légère et précieuse fera le charme de plu- 
sieurs pièces parisiennes, notamment de la Buveuse d’absinthe. 
Quelques études sur les danseuses de l'Opéra, une Course de chars à 
l’'Hippodrome, une curieuse scène d’occullisme : l'Évocation chez les 
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Spirites, la Partie de volant et le Menuet, Paris vu de la tour de 
Saint-Gervais, telle fut, en revenant d'Espagne, la meilleure con- 
tribution de l'artiste au décor natal. Puis, à mesure que les années 
s écoulent, M. Lunois se fatigue du crayon gras. Deux de ses planches, 
les plus récentes, l'Hiver et l'Été, d'après Puvis de Chavannes, sont 
des lithographies de reproduction. 

Pour un temps, ce métier le rebute. Bien d’autres s’en fussent 
tenus à la formule qui lui avait assuré un rapide succès; lui n'a 
qu'une hâte : y renoncer, manier le pinceau sur la toile et non plus 
sur la pierre, broyer de la couleur, et aussi s'attaquer à l'eau-lorte 
qui, estime-t-il, « va plus loin que tout ». 


. 


Soy 
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Au reste, si M. Alexandre Lunois est un très récent aqualortiste, 
il fut peintre dès la première heure. De son premier voyage en 
Hollande, il rapporta des études à l'huile ou à l’aquarelle qui 
annoncaient un praticien libre et vigoureux. 

Nous retrouvons dans sa peinture ces dons de franchise et de 
clarté, cette liberté sans excès, qui confèrent à son œuvre lithogra- 
phique une originalité simple et rare. La plus grande qualité de 
celle peinture, c’est d’être ingénue tout bonnement. La joie de 
couvrir la toile, voilà ce qu’on déméle à première vue dans ces 
scènes d'Espagne, d'Algérie, de Norvège ou de Turquie, dans ces 
études si observées, qui sont des tableaux de genre dans le meil- 
leur sens de ce terme disgracié. 

A travers ses pérégrinations à Berghen, à Stamboul, à Figuig, 
il est, en somme, demeuré le peintre de son premier voyage en 
Espagne, le coloriste amusé et le chroniqueur réfléchi de cette 
curieuse Veillée de Sainte-Anne que M. Bénédite eut le mérite de 
retenir pour le Luxembourg à une époque où M. Lunois n’était guère 
connu que comme lithographe. 

Mais le métier du pastelliste est chez l'artiste infiniment plus 
raffiné — et plus séduisant — que celui du peintre à l'huile, lequel 
manque trop souvent d’imprévu et de parti pris. La toile fournit un 
grain solide à la poudre colorée; des réserves habilement ménagées, 
qui font songer aux grattages de certaines lithographies, donnent 
des lumières souples; les crayons purs se croisent,se zebrent, s’unis- 
sent, sans se confondre, en une harmonie profonde et somptueuse, 
une véritable harmonie d'Orient. Il suffit de regarder un pastel 
comme la Noce juive, si rutilante de clarté blanche, traversée d’om- 
bres bleues, ou bien de parcourir la série délicate rapportée, l’an 
dernier, des rives du Bosphore, pour se convaincre que ce métier 
singulier s'adapte merveilleusement à la vie orientale. 

La vie orientale, c'est, pour une bonne part, la vie de M. Alexandre 
Lunois. Chaque année, il nous quitte, durant de longs mois, pour 
retrouver les amis qui le font pénétrer toujours plus avant dans 
l'existence fermée de l'Islam. En leur société, il parcourt le Stam- 
boul ignoré, découvre tel vieux café trois fois centenaire, telle 
teinturerie de Scutari d'Asie, où l’on utilise des bois persans du 
xvin° siècle, puis il pousse jusqu’à Brousse, y rencontre encore quel- 
ques croyants, et, dans la campagne peuplée de miriers, cause 
avec le laboureur et le berger. Au cours de ces promenades, il glane 
non seulement des notes originales, mais encore de charmantes 
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impressions à l’aquarelle, infiniment alertes et spirituelles, qui lui 
permettront de donner au tableau de demain la saveur même de 
la vie ottomane. 

Les deux derniers séjours en Asie Mineure nous ont valu un bel 
ensemble d’aquarelles, de pastels et d’huiles et, en outre, une série 
d’eaux-fortes hardies. 

Un livre, les Contes d’Andersen, avait inspiré à M. Lunois l'ardent 
désir d'attaquer le cuivre, et, puisque nous parlons de ce livre, il est 


LA VEILLEE DE SAINTE-ANNE (SÉVILLE), PEINTURE PAR M. A. LUNOIS 


(Musée du Luxembourg.) 


juste d'indiquer que M. Lunois fut un brillant illustrateur, que ses 
lithographies pourles Mémoires d'un canonnier de l'Armée d'Espagne, 
la Légende dorée, le Roman de la Momie, Un cas de jalousie, Mateo 
Falcone, et surtout pour Carmen, ont consacré, depuis longtemps, 
son nom dans le monde de la bibliophilie. Mais, à parler franc, 
jusqu'ici et, en dépit du talent largement dépensé, M. Lunois n'a 
produit qu'un beau livre : les Contes d’Andersen — et cela, parce 
qu’à l'exemple de M. Lepère, il l’a produit lui-même entièrement. 
Papier, caractères, composition et impression typographiques, bois 
gravés par M"* S. Lepère sur le dessin même de l'artiste, tout fut 
choisi ou exécuté sous la direction de M. Lunois. Il en est résulié un 
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ouvrage d'une haute tenue, justement recherché des amateurs’. 

Désireux de créer un livre abondamment illustré par l’eau-forte, 
M. Lunois, avant d'entreprendre ce long labeur, avait demandé au 
maître Bracquemond de lui enseigner le secret de son art. Les Contes 
d’Andersen doivent à ces leçons précieuses de délicates eaux-fortes 
d'un métier un peu rude, profondément creusées dans les ombres, 
avec de grandes nappes blanches réservées : « Le blanc, c'est le 
plus beau de l’eau-forte », aime à dire Lunois. 

Les paysages scandinaves, la Petite Sirène, les Enfants sous le 
saule, qui comptent parmi les planches les plus importantes de cet 
ouvrage, devaient être bientôt suivies par la série des eaux-fortes 
rapportées de Turquie. Qu’elles nous conduisent à Eyoub, dans 
ardent clair-obscur des cyprès funèbres, ou à Sainte-Sophie, dans 
la nef incendiée de lumière; qu’elles montrent une Dame turque 
mystérieuse sous le noir /chartchaf ou une Brodeuse appliquée sur 
son métier, ces pièces nouvelle doivent être considérées comme les 
dignes émules des lithographies hollandaises et algériennes. 

Comparez au tableau qui représente le même sujet, l’eau-forte 
ombreuse et diaphane : Teinturerie à Scutari; et décidez laquelle 
des deux interprélations est la plus colorée; dans la traduction en 
blanc et noir, les valeurs se décomposent si finement qu'aucune 
palette n’en saurait égaler la riche symphonie. 

Réjouissons-nous de voir l’eau-forte, si chère aux vrais peintres, 
réconcilier ce bel artiste avec le blanc et le noir, qui lui valurent 
ses premiers succès. Sans s’interdire, pour cela, de manier le pin- 
ceau et le pastel, sans renoncer non plus à la lithographie origi- 
nale, M. Alexandre Lunois, en pleine maturité, voit aujourd'hui s’ou- 
vrir devant lui un champ tout neuf. N’en déplaise aux esprits trop 
enclins à classer immuablement les artistes les plus libres dans 
d'étroites catégories, le jour prochain où M. Lunois aura pénétré 
les secrets de la morsure, tout porte à croire que l’eau-forte fran- 
çaise s’honorera de pièces d’une valeur égale à la Belle Tulipe ou 
aux Tisseuses de burnous. 

Ce jour-là, on devra reconnailre que M. Alexandre Lunois, peintre, 
pastelliste, lithographe, aquafortiste et créateur de livres, est, dans 
sa simplicité robuste et fine, un de ces artistes souples et divers, à 
l'inspiration franche et libre, qui continuent le plus dignement les 
véritables traditions du génie français. 

RAYMOND ESCHOLIER 


1. Un volume in-8, en vente chez l'illustrateur. 


LA PEINTURE ROMANTIQUE 
SOUS LA MONARCHIE DE JUILLET 


(DEUXIÈME ARTICLE’) 


UAND il affirma sa mailrise au Salon de 1831 
par la Patrouille turque, Decamps était 
encore à peine connu : il n'avait exposé 
qu'une fois, en 1827. Dès lors, par une 
production incessante, par des tableaux à 
l'huile, des aquarelles, des dessins, des 
lithographies, il se maintint à la haute 
place conquise presque dès le premier 
jour. Ses expositions, impatiemment 
attendues, intéressaient les connaisseurs et la foule; à plusieurs 
reprises, ses envois comptaient parmi les « clous » des Salons. 
L'Intérieur d'atelier en 1833, la Défaite des Cimbres en 1834, le 
Supplice des crochets et les Singes experts en 1839, les dessins de 

Samson en 1845, étaient salués comme d'importants événements 
artistiques. Dans tous les camps on le regardait comme un esprit 
original et en perpétuel renouvellement. 

Quelles étaient donc les affirmations nouvelles ou importantes 
apportées par cet artiste brillant? 

La première est qu'il est possible d’être un grand peintre sans 
être doté de qualités intellectuelles intéressantes et sans s'adresser 
à la pensée. 

Il n’est guère d'ordre d'inspiration auquel il n'ait puisé; il a 
pratiqué avec prédilection l’orientalisme, peint des paysages, des 
scènes de genre, illustré la Bible, les Évangiles, l'antiquité clas- 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1912, t. I, p. 89. 
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sique, et même des romans, bien qu’il n’eût pas l'esprit livresque; il 
a traité des sujets de fantaisie pure. Mais, en tout ordre, il ne 
recherche que des prétextes à peinture. Ses thèmes sont vagues, 
indéterminés ou menus : c’est un épisode de chasse, une sortie 
d'école turque, un chemin de halage, des singes peintres ou 
experts; l'esprit ne saurait s’y arrêter. Peu importe d’ailleurs qu'ils 
soient nouveaux ou rebattus : les singes ont défrayé la verve 
d'Albert Dürer, de Holbein, de Téniers, de Chardin, de cent autres 
artistes ou décorateurs, sans que l'attrait pittoresque en soit épuisé. 

Decamps s’abstient, le plus souvent, de toute intention drama- 
tique. Représente-t-il un drame, on sent qu'il n’en est pas person- 
nellement touché. On ne saurait assurément imaginer rien de plus 
atroce que le supplice des crochets pratiqué en Orient. Si Delacroix 
s'était emparé de ce motif, il aurait fait tressaillir le spectateur 
jusque dans les moelles ; encore est-il probable qu'il en aurait usé 
comme lorsqu'il peignit Médée, l'Évêque de Liége, les Deux Foscari, 
et aurait évité de nous faire assister au supplice même. Decamps 
ignore ces scrupules, parce qu'il ne voit dans cette scène hideuse 
qu'un splendide spectacle. La foule qui grouille, la muraille héris- 
sée de pointes, le corps des suppliciés, le ciel d'un bleu intense, 
s’orchestrent en accords radieux. Decamps n’est pas ému et il ne se 
soucie pas plus de nous remuer que lorsqu'il lui plait de peindre 
un défilé de cavaliers arabes au crépuscule. 

Une pensée nette, peu complexe, parfaitement lucide et acces- 
sible à tous, voilà le point de départ de toute œuvre de Decamps. 
Il y joint souvent une pointe de malice, une intention de raillerie 
qui, elle aussi, est très claire et ne saurait dérouter. Sur le chenil 
où il rassemble des chiens malades, il écrit gravement : « Opital des 
galeus. » S'il s'amuse à peindre des singes, il ne se contente pas de 
les travestir, il faut aussi qu’il joue un bon tour au jury, aux ama- 
teurs, au public, et les Experts font rire les juges eux-mêmes. 

Il adore les enfants, et son œuvre est plein de délicieux mar- 
mots, courant, se culbutant, sautant, jouant avec des chiens, avec 
des tortues, bambins tures, français, nègres, arabes, d'une gravité 
comique ou d’un entrain réjouissant. 

En somme, son imagination est très limpide, très saine, et il 
prête peu à la littérature, parce qu'il a très peu d'idées. 

Son aptilude à tout examiner au point de vue pittoresque ou, si 


|. Le Passage du gué (collection Moreau-Nélaton, au Musée des Arts décoratifs). 


LA PEINTURE ROMANTIQUE 927 


l’on veut, son incapacité à s'intéresser aux choses mêmes, éclatent 
lorsqu'il prend point de départ dans la réalité présente. Il décrit 
des scènes de chasse, peint des paysans, pénètre dans une sacristie, 
dans une taverne ou s'arrête dans les rues; on ne peut, semble-t-il, 
côtoyer de plus près le réalisme. Il en reste, cependant, tout à fait 
éloigné, parce que jamais il ne se soucie d’être exact, jamais il 
n’essaie de saisir le sens intime de la scène dont il s'empare; il pro- 


LE SINGE PEINTRE, PAR DECAMPS 


(Musée de Louvre.) 


mène partout un esprit indifférent et un œil prodigieusement amusé. 

Cependant, à partir de 1834, dans des toiles ou des dessins de 
haute envergure, la Défaite des Cimbres (1834), Episode de la ba- 
taille des Cimbres (1842), Histoire de Samson (1845), il a affiché des 
prétentions épiques. Sans doute, mais il n’y-a pas été incliné par 
son seul tempérament. C'était le moment où les commandes monu- 
mentales se multipliaient, et Decamps, dans cette distribution géné- 
rale, était totalement oublié. On ne lui achetait même pas un 
tableau pour le Luxembourg, où il n’a jamais figuré. Decamps vou- 
lut montrer qu’il n’était pas cantonné dans le genre. Le gouverne- 
ment ne comprit pas ses intentions, et Decamps sen est plaint 
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amèrement plus tard dans l’autobiographie qu'il rédigea pour le 
docteur Véron'. Eût-il vraiment gagné à peindre sur de vastes 
toiles des Défaites des Cimbres ou à diluer sur des murailles les 
dessins de Samson ? On ne saurait le penser. En tout cas, dans ces 
manifestes mêmes, son art subordonnait les sentiments et les idées 
à la traduction des mêlées tumultueuses, des campagnes incendiées, 
des temples écroulés, des costumes curieux et des vastes paysages. 

Lorsque Charles Blanc croyait voir « dans l'histoire de Samson 
celle du peuple qu'il a si vigoureusement colorié, de ce peuple qui 
tourne sa meule en silence, mais qui peut-être aussi, quelque jour, 
sentira repousser sa chevelure*», il prêtait évidemment à Decamps 
des intentions auxquelles celui-ci était parfaitement étranger. 
Decamps était également innocent de toutes les conceptions mélo- 
dramatiques et fantastiques que Balzac lui avait un jour attribuées”. 

Théophile Gautier, au contraire, exprimait un jugement juste 
lorsqu'il louait chez Decamps « l'indifférence absolue, la souve- 
raine impartialité de son talent‘ ». Gautier ajoutait, prêt à se déju- 
ger au premier jour : « les grands artistes sont toujours indiffé- 
rents ». Sous une forme plus absolue, plus étroite que Delacroix, 
Decamps incarnait la doctrine de l’art pour l’art. Celle-ci, pour 
Delacroix, était la libération de la pensée, affranchie de toute fina- 
lité extérieure, susceptible d'infinis développements. La même 
théorie autorisait Decamps à l’absence de toute pensée. 

Un art qui n’est point cérébral doit emprunter toute sa force à 
sa valeur formelle. Celle-ci, chez Decamps, est de tout premier 
ordre. Il jette sur le monde visible un regard d’une exception- 
nelle acuité. Sa vision est saine et gaie. Il ne recherche ni les har- 
monies mystérieuses ni les tons qui prédisposent à la mélancolie. 
Les dégradations diaprées de tons céruléens chères à Delacroix, 
origine d’un art morbide qui devait s'épanouir cn Gustave Moreau, 
Decamps ne les ignore pas; mais, s’il fait mourir par des atténua- 
tions subtiles un ton rouge ou vert, s’il joue en nuances infinies sur 
les horizons crépusculaires, c’est par un caprice qui charmera l'œil 
et dont le cœur ne sera pas remué. 

Il percoit ou devine, dans les choses les plus simples, une chan- 


1. Mémoires d'un bourgeois de Paris, t. VI, p. 264 et suiv. 

2. Salon de 1845 (La Réforme, 9 avril 1845). 

3. L'Interdiction, 1836 (Scènes de la vie privée, t. IV, p. 363 de l'édition défi- 
nilive). 

4. Salon de 1839 (La Presse, 27 mars 1839). 
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son colorée. La blouse d’un enfant, lé tablier d’une paysanne, les 
guenilles d'un mendiant, deviennent des thèmes d’une inépuisable 
richesse. Un morceau d’étoffe usée, dont notre regard se serait aussi- 
tôt détourné, prend une valeur inouie. Decamps en devine les 
nuances presque évanouies; les souillures s’harmonisent, tout un 
monde de sensations colorées surgit sous le pinceau. Il n’est rien 
de monotone, il n’est rien de banal. 

Qui done, avant lui, avait regardé un mur avec tant d'amour et y 


LE REMOULEUR, PAR DECAMPS 


(Musée du Louvre.) 


avait deviné tant de poésie? Un pan de muraille irradié par le soleil, 
avec son ton beurré, les aspérités grenues qui accrochent la 
lumière, les efflorescences de salpétre, voilà de quoi arrêter l'œil 
indéfiniment, et, s’il y a des pierres dégradées, des trous, si des 
briques apparaissent sous un enduit ruiné, si des lierres grimpent, 
si des mousses et des lichens rongent la muraille, alors il y a, pour 
l'œil, surabondance de joie. Ainsi Decamps enseigne qu'il n'est, 
pour un artiste, rien de méprisable. 

Ces sensations, si riches soient-elles, se subordonnent à des en- 
sembles très nettement arrêtés. Decamps rassemble ses sensations 


en larges masses; il dégage du spectacle des choses quelques formes 
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essentielles, il a un génie simplificateur. Tandis que les toiles de 
Delacroix ont souvent les beautés d’une mer agitée dont l'harmonie 
générale est produite par l'association confuse de milliers de reflets 
et de facettes, celles de Decamps ont quelque chose de précis et 
d'arrêté. 

De cette tendance naissent parfois des effets extrêmement puis- 
sants et vraiment épiques. Quoi de plus noble et de plus imposant 
que cet éléphant d'Asie qui se dresse, gigantesque, dans un paysage 
qu'il domine? Prend-il pour prétextes de composition quelques 
fables de La Fontaine, La Grenouille et le Bœuf, Le Loup et les Ber- 
gers s’encadrent dans des paysages aux lignes amples, majestueuses 
et calmes. Il ne procédera pas autrement pour représenter les 
Muses au bain ow pour évoquer le Christ traversant le lac de Géné- 
zareth". 

L’aptitude à simplifier les masses et à accentuer fortement les 
types est une vertu de styliste. Parfois, en effet, Decamps a ren- 
contré le style et il lui est arrivé d'inscrire dans une toile de petites 
dimensions une scène d'ordonnance ample. Mais, quand le besoin 
de résumer conduit à déformer les lignes et à exagérer quelques 
aspects, l’artiste touche à la caricature. Decamps, qui fut un carica- 
turiste éminent, n’a pas assez résisté à cet entrainement. 

Son dessin est sommaire, très appuyé, plus accentué que savou- 
reux, plus spécieux que caractéristique. Il est de la même famille 
que celui de Daumier, mais il n’a pas le même jet, et ne semble 
pas obéir à une norme interne. Sur cette ossature puissante, trop 
accusée parfois, s’'échafaude l'édifice complexe des harmonies colo- 
rées. On sait par quelles méthodes inquiètes Decamps s'efforce 
à traduire ses sensations. Il use d’huiles spéciales, de formules 
nouvelles de siccatifs, soumet les papiers, les toiles à de mysté- 
rieuses préparations, combine les procédés, expérimente les cou- 
leurs inventées.dans les laboratoires, comme le jaune de cadmium, 
dont il se fait le patron’, se livre à un travail rusé d’alchimiste. Par 
des reprises, des repentirs, des chemins tortueux, il arrive à rendre 
l'effet qu'il désire; les couleurs se sont amoncelées sur la toile, 
raclées, triturées, elles forment des empâtements énormes, une 
sorte de crépi qui prête aux plaisanteries des caricaturistes : « Ses 
tableaux, assure-t-on, se voient mieux de profil que de face*. » 


1. Collection Moreau-Nélaton, au Musée des Arts décoratifs. 
2. Hustin, Jules Dupré (L'Art, 15 octobre 1889, p. 157). 
3. Le Salon caricatural, 1846, p. 14. 
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D'ailleurs, malgré la recherche perpétuelle des recettes, malgré ses 
tatonnements incessants, on ne voit pas qu'il y ait, à aucun moment, 
dans cette cuisine, progrès ou changement essentiel. 

A vrai dire, la seule nouveauté réelle de cette technique réside 
en sa complication. Obtenues à peu de frais, les harmonies sont 
analogues à celles que désiraient les Hollandais, les Vénitiens et les 
Anglais; plus subtiles, certes, mais non pas différentes. Les procédés 
de Delacroix ouvrent à la peinture des perspectives infinies: ceux-ci 
sont laborieusement traditionnels. Le seul exemple qu’ils offrent 
aux artistes est le fruit qu'on peut attendre d’un travail acharné. 
Decamps, plus que tout autre, défend la cause du métier obstiné, et 
la pratique des empatements. 

L'objet que Decamps poursuit n’est pas l’imitation des harmo- 
nies naturelles, il ne lutte pas avec la nature. Sans doute, il cherche 
à donner la sensation des matières, rend l'aspect spongieux des 
étoffes laineuses, les reflets d’une soie, le grain d’une pierre, l'éclat 
mat des porcelaines, les jeux durs des métaux. Ce sont là tours de 
virtuose. Mais, de ces éléments assemblés, il ne vise qu'à obtenir 
une unité de tableau. Si, dans les quatre baguettes du cadre, il 
a serti un bijou riche, il a réalisé ses désirs. Il ne se soucie, au fond, 
ni du plein air, ni des rapports exacts, ni des diaprures d’un cou- 
chant réel ; et on lui reproche à tort de ne pas sentir les valeurs, ou 
de les observer mal; car son art est tout subjectif, et la sensation 
qu'il veut provoquer doit nous élre agréable par elle-même, en 
dehors de toute relation ou de toute comparaison avec la réalité. 
Il nous soumet un ensemble de taches somptueuses et homogènes, 
beau comme une agate merveilleusement veinée. 

La tonalité générale de ses tableaux est chaude : les blancs sont 
parcimonieusement ménagés, la lumière elle-même est jaune, les 
notes sombres ou intenses dominent, et les ombres restent colorées. 
La toile est rouge ou dorée, parfois un peu cuite. La grande, l’es- 
sentielle action de Decamps, c'est d’avoir fait connailre le prix des 
belles colorations, d’avoir intéressé & des beautés toutes de métier, 
et d’avoir, par là, rendu les yeux plus exigeants. 

Il s’imposa, nous l'avons dit, presque sans résistance, et l'on 
comprend que son esprit lucide et ses effets sans imprévu n'aient 
provoqué ni désarroi, ni terreur. D'ailleurs, il n’étail pas peintre 
d'histoire, et l’Institut ne redoutait pas cet auteur de petites toiles, 
cantonné, pour des esprits traditionalistes, dans un domaine secon- 
daire. Il ne recevait pas de commandes de l'État. On s'en prit moins 
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à lui, parce qu’il dissimulait sa force. Ajoutons qu'il fut soutenu 
près de la presse, au moins à ses débuts, par son frère, Alexandre 
Decamps, critique notoire, un des esprits les plus sagaces de ce 
temps. 

Pas plus que Delacroix, Decamps n’eut, à proprement parler, 
de disciples directs. Son action devait être diffuse; à l’approcher 
trop, on risquait d’être absorbé par lui. C’est le malheur que n'évita 
pas un artiste remarquable, Adrien Guignet. Épris de Decamps, il 
arriva à s’assimiler la facture de son modèle au point de rendre la 
confusion possible. Il mérite cependant d’intéresser, car ses concep- 
tions, bien qu’on en puisse chercher l’origine chez Decamps’, res- 
tèrent souvent originales. Dans ses combats de barbares, dans ses 
condottiert, règne une sorte de poésie mystérieuse, un silence, qui 
frapperaient davantage s'ils ne s’exprimaient pas par des pastiches. 

Delacroix et Decamps nous ont révélé l’apport essentiel du 
romantisme. Les artistes qui les ont entourés ont répété avec moins 
de puissance quelques-unes des vérités nouvelles; ils l’ont fait par- 
fois avec infiniment de talent, avec un agrément délicat, mais, 
à laisser de côté les paysagistes, ils n’ont rien ajouté de capital. 

Romantiques, ils choisissent leurs sujets en toute liberté, et ne 
s'y intéressent qu’autant qu'ils sont pittoresques. Ils ont tous le 
souci du métier; à des degrés divers, ils sont coloristes. 

Ils recherchent la vie et le caractère. La Prédication de saint 
Jean-Baptiste, que Champmartin exposa en 1835°, est un bon 
exemple de ce double souci. Le peintre a essayé d'imaginer, de voir 
la scène; il a remplacé les personnages traditionnels par des figures 
familières. I] a accentué les traits, individualisé les types. D'ail- 
leurs, il a cherché le piltoresque dans les détails, le groupement; il 
a eu la volonté de faire une œuvre libre. 

Les mérites qui nous paraissent dominer la Prédication de saint 
Jean-Baptiste retiennent, à un moindre degré, en d’autres œuvres 
où il a été surtout poursuivi en ensemble harmonieux. Si nous 
regardons l’esquisse faite par Eugène Devéria pour son plafond du 
Louvre, nous verrons que le peintre, indifférent aux conditions 
décoratives, a, par contre, étudié avec un soin extrême l'équilibre 
et les convenances des taches colorées. 

C'est une préoccupation analogue d'exécution qui attache dans 


1. Une lithographie de Decamps : Le Défilé, publiée par I’ Artiste en 1834 (t. I, 
p. 188), annonce l’inspiration de Guignet. 
2. A l'église Saint-Roch. 
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le Portrait de M™ de Mirbel par Champmartin', œuvre à la fois 
savoureuse et sobre, conduite avec une habileté qui excelle à se 
dissimuler. 

Voici, à présent, des artistes parmi lesquels le romantisme prend 
une signification amenuisée ; ils profitent de la liberté pour s’aban- 
donner à leur fantaisie; au métier enrichi ils demandent, avant 
tout, de l’agrément. Sans se cantonner dans les toiles de chevalet, 


LOUIS-PHILIPPE PRETANT SERMENT A LA CHAMBRE DES PAIRS 


PAR EUGENE DEVERIA 


(Musée de Versailles.) 


ils y obtiennent plus aisément les effets qu'ils désirent, et affection- 
nent les dimensions médiocres ou minuscules. 

Doués de qualités brillantes ou exquises, virtuoses de la palette, 
ils sont les petits maîtres du romantisme, et ont conquis la noto- 
riété ou la gloire dans le domaine restreint où ils se sont tenus. 
Poterlet, qui mourut très jeune, Roqueplan et Diaz, dans leurs meil- 
leurs jours, Eugène Isabey, Eugène Lami, sont chacun dotés d’une 
sensibilité différente, mais ils se ressemblent tous par la qualité 
de leur vision et le luxe raffiné de leur palette. Les harmonies 
sont éclatantes, nacrées, ramenées à des masses plus simples chez 


1, Au Musée de Versailles. 
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Diaz; Poterlet ou Roqueplan, par des notations sommaires et 
intenses, créent des ouvrages chauds et vigoureux. Eugène Isabey 
accumule les détails ingénieux, les traits spirituels, et ne craint pas 
de faire papilloter les lumières; Eugène Lami, lorsqu'il déploie 
« toute sa verve et tout son brio! », trouve naturellement les 
nuances les plus fines et les rapports les plus délicats. Sujet, com- 
position, tout se subordonne pour eux à l'exécution. La Dispute de 
Vadius et de Trissotin, de Poterlet; l’Alchimiste, d'Eugène Isabey ; 
Van Dyck à Londres, de Roqueplan; telle scène contemporaine de 
Lami et les femmes nues dans les paysages lunaires de Diaz, sous 
des prétextes variés, sont uniquement des morceaux de facture. 
L'intérêt en serait mince, si le faire n’en était pas précieux. Ce 
sont des pages de signification légère, mais d'écriture très étudiée, 
parfois de véritables chefs-d’ceuvre. 

Même réduit à ces proportions étroites, le romantisme se défen- 
drait contre le discrédit. Entre le métier des tableaux de genre peints 
vers 1820 et celui des tableautins de 1835, la différence est prodi- 
gieuse. 

Nous n'avons examiné, jusqu’à présent, que les artistes et les 
œuvres par qui s’est affirmée la valeur novatrice du romantisme. 
Mais le romantisme, comme toutes les révolutions du goût, a en- 
trainé avec lui des esprits faussés, exaltés, qui en ont exagéré ou 
dénaturé les intentions, des esprits superficiels qui n’ont développé 
que ses aspects les plus extérieurs; il a prêté aussi à des gens 
habiles, qui n’en ont voulu comprendre que ce qui était susceptible 
de succès. 

A côté des œuvres que recommande à la postérité leur valeur 
propre ou l'effort loyal qu’elles ont coûté, il y eut donc des pages 
nombreuses où les formules que nous avons essayé de dégager se 
trouvaient faussées par quelque côté. Ces pages, soutenues à leur 
apparition par la mode ou par l'esprit de parti, sont aujourd'hui 
oubliées ou dédaignées. L’historien, cependant, ne les peut négliger; 
elles soulignent les principes mêmes qu’elles déforment ; elles ont, 
d'autre part, autorisé la plupart des attaques qu’a subies le roman- 
lisme et ont largement contribué à le discréditer. 

Ces déviations ou cette décomposition du romantisme ont sur- 
tout trouvé leurs prétextes dans la recherche de la vie ou dans celle 
du pitloresque. 


1. P.-André Lemoisne, Eugène Lami, Paris, 1911, p. 58. 
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La recherche de la vie conduisit à un double écueil. Les nova- 
teurs avaient opposé à la beauté sans saveur des héros classiques 
des personnages aux types individuels fortement accentués. Cette 
substitution, qui permettait des études infinies, aboutit presque 
immédiatement, pour quelques artistes, à la création d’un poncif 
nouveau. Des cheveux longs, une barbe en pointe, des sourcils 
froncés, des nez proéminents et pointus, des pommettes saillantes, 


LE RÊVE D'AMOUR, PAR JOSEPH GUICHARD 


(Musée de Lyon.) 


exprimèrent uniformément les passions. Ce type conventionnel, 
auquel les jeu nes artistes et les élégants essayèrent quelque temps 
de conformer leur propre visage, se retrouve avec une si parfaite 
monotonie dans tant de morceaux peints ou dessinés, qu'il est, même 
à distance, insupportable. On peut l’étudier dans les vignettes des 
Johannot, les estampes de Lemud, les tableaux de Guichard, Une 
Mort de Duguesclin' de Tony Johannot en prend un aspect presque 
caricatural,. 

D'autre part, des peintres soucieux de donner à leurs œuvres 


1. Collection A. Rouart; a figuré à l'Exposition Universelle de 1900. 
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l'intérêt d'une vie intense, entreprirent de rivaliser avec la littéra- 
ture, et essayèrent d'exprimer par le dessin des sentiments que la 
plume seule peut retracer. Il y eut des tableaux sataniques et une 
peinture « fatale ». Joseph Guichard peignit La Mauvaise Pensée, où 
lon voyait un misérable, le couteau à la main, inspiré par le diable; 
il représentait, par opposition, La Pensée du Ciel, un moine, les 
yeux perdus dans une mystique extase. Au Salon de 1837, le même 
peintre obtint un grand succès, tout au moins de curiosité, avec Le 
Réve d'amour : auprès d'une odalisque endormie, un jeune homme, 
peint selon le type admis, rêvait à des images voluptueuses, tandis 
qu'un musulman jaloux s’apprétait à le frapper d’un poignard. 
C'était terrible et noirâtre. 

On connaît la lithographie d’A. de Lemud : Maître Wolframb, où 
l'artiste s’efforçait à exprimer les impressions mystérieuses provo- 
quées par la musique. 

La recherche du pittoresque provoqua également des crises mul- 
tiples. Le romantisme avait voulu placer l’homme dans un décor 
exact et riche. Cette invention suscita la manie du bric-à-brac. 
Elle sévit, après 1830, avec une intensité qui s’atténua peu à peu. 
Les meilleurs artistes n’en furent pas exempts. Il y a du bric-à-brac 
dans Decamps, et l’Alchimiste d'Eugène Isabey est un exemple 
typique du genre. « Vous ne pouvez vous imaginer », écrivail Charles 
Lenormant en 183%4', «combien de vieilles fioles, d’armures chancies, 
de cranes de cheval, de manuscrits en lambeaux, de miniatures 
déchirées, de tapisseries trainantes ont accumulé cette fois les mar- 
chands de bric-à-brac de la peinture. » Il ne peut entrer dans notre 
dessein d’esquisser, même ici, l’histoire d’une mode qui s’étendit à 
la littérature, au mobilier, et détermina toute une génération de 
collectionneurs. Il suffit de jeter un coup d'œil, à Versailles, sur les 
toiles historiques de Larivière ou de Steuben, pour se rendre compte 
que l’exhibition de costumes, d'accessoires, le soin de la couleur 
locale, ont paru suffisants à certains peintres pour les dispenser de 
tout autre effort. 


LÉON ROSENTHAL 


(La suite prochainement.) 


1. Salon de 1834 (Le Temps, 3 mars 1834). 


{l'iconocraruie de Charles-Quint est particulièrement riche 
et d'autant plus intéressante qu’elle fait revivre à nos 
yeux un des plus grands héros de la Renaissance. Elle 
dépasse, naturellement, les limites d’un pays et a un 
caractère international. En effet, les plus grands artistes 
du temps et quelques-uns des générations suivantes 


aimèrent à reproduire les images du grand empereur qui 
sembla répéter les exploits des héros de l'antiquité et put porter le sceptre d’un 
nouvel empire romain. De Titien à van Dyck, c’est une série de magnifiques 
portraits de l’empereur, sans parler des nombreuses copies et reproductions 
appelées en Italie « restitutions », dues à des artistes pour la plupart ignorés. 

Le peintre officiel de Charles-Quint, désigné pour en faire le plus souvent le 
portrait, fut, comme on sait, Titien. En 1530, quand l’empereur, à l’occasion 
de son couronnement, se trouvait à Bologne, l'artiste vénitien, suivant Vasari, 
— qui, toutefois, fait précéder cette mention d’un « on dit », — fut appelé pour 
le peindre. Il se serait agi d’« un très beau portrait de Sa Majesté, tout armé, 
qui lui plut tellement qu’Elle lui fit donner mille écus ». Mais Crowe et Cavalca- 
selle ont émis des doutes sur l’exactitude de cette information!. En effet, aucun 
document authentique ne la confirme, et, de plus, Titien, à cette époque, était 
occupé ailleurs. Nous verrons plus loin comment la découverte d’un portrait qui 
motive ce doute semble, en effet, confirmer qu’en cette occasion ce ne fut pas 
Titien, ou du moins lui seul, qui peignit l’empereur. D'autre part, en novembre 
4532, Charles-Quint, à la vue du portrait du duc de Mantoue, dû à Titien, désira 
vivement être peint par le même maitre et manifesta ce désir. Mais, cette fois 
encore, Titien travaillait ailleurs, et il ne se rendit pas à cette invitation. Peu 
après, cependant, l’empereur put facilement poser devant le peintre en vue d'un 
portrait que Crowe et Cavalcaselle pensent être le même que l'effigie de Charles- 
Quint en armure, presque de face, en buste, qui demeura à Bologue jusqu'au 


1. J.B. Cavalcaselle et J. A. Crowe, Tiziano: la sua vita ei suoi tempi. Firenze, 1877, 
vol. I, p. 305. 
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milieu du siècle passé, et qui, de la galerie Zambeccari, passa en Angleterre. 
Ce portrait aurait ensuite servi pour un autre en pied, qui fut détruit après 
avoir orné les palais royaux de Bruxelles et de Madrid. Le plus brillant des 
portraits de Charles-Quint est celui où Titien le représenta en vêtement de 
gala, et qui est maintenant conservé au musée de Madrid. L'empereur est figuré 
en pied, coiffé d’une toque, avec un manteau de brocart blanc orné d’un large 
col doublé de peau noire, un habit de soie à l’espagnole aux manches d’étoffe 
galonnée, avec de nombreux bouillonnés à la mode transalpine, et des culottes 
de soie blanche; un chien est près de lui. Titien fit de ce portrait une copie 
qui parvint plus tard à Charles Ier d'Angleterre. Charles-Quint, dans cette 
effigie, a la figure encore jeune, la barbe noire, l'œil vif. 

Il se fit peindre encore plus tard par l'artiste vénitien; ce portrait bien 
connu, conservé au musée de Madrid, le représente à cheval, vêtu d’une riche 
armure, la visière du casque levée, la lance dans la main droite, lançant sa 
monture au milieu d’une plaine fermée dans le fond par de petites collines et 
des groupes d'arbres; selon les historiens, le peintre voulut ainsi représenter 
Charles-Quint à la bataille de Mühlberg. Le souverain y a déjà la barbe presque 
toute grise, les joues pales et blémes, les paupières ridées. De ce célèbre portrait, 
on connaît différentes copies anciennes qui sont mentionnées aussi par Crowe et 
Cavalcaselle, 

Enfin, Titien reproduisit encore Charles-Quint, de grandeur naturelle, assis 
dans un fauteuil; il est en vêtement noir orné de riches fourrures, tenant un gant 
dans la main; au fond, un paysage s’apercoit par une loggia ouverte. Ce tableau, 
daté de 1548, est conservé à la Pinacothèque de Munich, et une réplique, — selon 
d’autres une copie ancienne, — de moindre grandeur, est à la Galerie de Vienne. 
Tous ces portraits furent plusieurs fois reproduits en gravure et en lithographie, 
avec des variantes assez importantes, entre autres par Augustino Veneziano en 
1585 (Bartsch, 594), par J. van Heyden en contre-partie, par un anonyme que 
l'on suppose être Rubens, etc. En 1549, Titien expédia un portrait de l’empe- 
reur à Ferrante Gonzague, en le priant de lui procurer le paiement — qui se 
faisait attendre — de la pension qui lui avait été attribuée sur le trésor de 
Milan. Ce portrait est peut-être celui du musée de Naples : Charles Quint y est 
représenté à mi-corps, de trois quarts, vêtu de noir, avec une toque sur la tête 
et une lettre dans la main droite. Le tableau provient de la maison Farnèse, 
mais des retouches l’ont tellement détérioré, qu’on peut émettre des doutes sur 
son attribution à Titien. Au reste, l'empereur y est peint sous un aspect trop 
jeune pour qu'il puisse avoir été exécuté dans l’année même où Titien écrivait 
à Gonzague : ou bien le portrait fut exécuté auparavant, ou bien ce n’est pas 
celui dont il est question dans cette missive, puisque, visiblement, les retouches 
qui le défigurent ne s'étendent pas à toute la barbe — qui est encore noire — 
ni à la joue et à l'œil droits. 

Charles-Quint fut portraituré encore par un autre artiste italien, Giulio 
Campi, qui brilla de 1522 à 1572. Il peignit l’empereur quand celui-ci se rendit 
à Crémone pour prendre possession de l’État de Milan, comme en témoigne dans 
un écrit le frère de Giulio, Antonio Campi. Ce dernier, dans son histoire de Cré- 
mone (Cremona fedelissima, etc.), donne un dessin d’après ce portrait : l'empereur 
s’y voit tête nue, de trois quarts, dans une armure sur laquelle est rabattue la 
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collerette et retombe le collier de la Toison d’or. Dans la suite, on donna encore 
souvent des représentations de Charles-Quint; mais ce n’est pas notre tâche de 
dresser une liste de ces portraits, d'autant plus que — excepté les rares effigies 
prises sur le vif par Titien — les autres sont plus ou moins des reproductions 
qui ne sont pas toujours ressemblantes. 

Ces reproductions se prolongèrent même très avant, jusqu’au temps de Phi- 
lippe II. Une des plus connues est celle que fit van Dyck et que l’on conserve à 
la galerie des Offices : elle représente Charles-Quint à cheval, encore jeune, la 
barbe noire, vêtu d’une armure traversée par une grande écharpe rouge. La 
physionomie semble dériver directement du portrait appartenant au musée de 
Naples. Francesco Mazzola le peignit aussi avec une figure allégorique de la 
Renommée et un Hercule enfant. Cependant, disons-le sincèrement, aucune de 
ces efligies que nous avons décrites, même les plus magnifiques dues au pin- 
ceau de Titien, ne semble nous donner l'impression vraie d’un portrait complète- 
ment pris sur le vif et objectivement reproduit, la sensation d’un précieux docu- 
ment iconographique transmettant la physionomie réelle du monarque. Ce sont 
plutôt des créations artistiques, brillantes et magnifiques, des manifestations 
de la puissance de l’empereur. Le portrait de Charles-Quint, en pied, du musée 
du Prado montre la préoccupation, chez l'artiste, de rendre plutôt l'élégance, la 
richesse du prince que la puissance du guerrier; cette image n'est certainement 
pas la vraie, faite d'après nature, de homme notoirement si laid, que lui- 
même, en ses discours, ne le cachait pas!. Titien — pour employer l'expression 
de Crowe et Cavalcaselle — le peignit là « de la manière la plus habile ». 
Charles-Quint en fut tellement satisfait, qu’il combla le peintre de dons et de 
privilèges, et que, à partir de cette époque (1533), il ne consentit plus à poser 
devant aucun autre peintre : la chose est mentionnée dans les lettres patentes 
que, de Barcelone, il envoya à Titien, et elle est répélée dans Vasari. C’est la 
preuve évidente qu'auparavant l’empereur avait posé devant quelque peintre 
sûrement moins sympathique que Titien, mais plus fidèle. Titien, certes, ne le 
cédait à personne dans l’art de flatter ses clients, artistiquement parlant; sa 
tendance naturelle à la distinction l'y portait, non un bas calcul. Tous ses por- 
traits semblent être des effigies de héros, ou tout au moins de grands seigneurs. 
Dans celui du duc d’Albe, à Cassel, si éminemment décoratif, il donna au guer- 
rier une attitude plus qu’audaciease, mythologique, et placa à côté de lui un 
petit Amour ailé. Encore plus décoratif — qu'on nous permette l’expression — 
est le superbe portrait de Titien à la galerie de Madrid, où la figure de Charles- 
Quint à cheval, dans sa riche armure de parade, a quelque chose de surhumain. 
On concoit que l'empereur, flatté par Vhabileté du peintre à donner une aussi 
impressionnante idée de sa puissance, en ait été enthousiasmé au point de le 
combler de dons, de le nommer comte palatin, en élevant ses fils au grade et 
aux honneurs des nobles de l’Empire, de lui donner le titre de chevalier de 
l'Éperon d’or et le privilège de figurer à la cour. 

Après tout ce que nous venons de dire, on comprendra que la découverte 
d’un portrait qui, tout en n’atteignant pas au charme et à la valeur artistiques 
des œuvres précédemment décrites, représente Charles-Quint empereur avec un 


4. V. Lettres à Pietro Aretino, vol. III, p. 37. 
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accent particulier de naturel et de réalisme, soit d’une grande importance pour 
l'histoire et l’iconographie exacte du monarque. 

Ce portrait appartient à un amateur d'art de Milan qui a bien voulu consentir 
à ce que nous fassions connaîlre ce nouveau et précieux document. Par ses 
grandes dimensions (161 de hauteur sur 1™06 de largeur), par la pose en rac- 
courci d’une partie du visage, par la facture, il est à croire que cette toile (dans 
un bon état de conservation : elle est à peine légèrement endommagée dans le 
fond, mais absolument exempte de retouches) orna peut-être une grande salle 
publique ou l’un des trônes impériaux. Charles-Quint y est représenté assis 
sur un siège de marbre, couvert de la tête aux pieds d’une armure d’acier poli, 
tenant dans la main gauche le bâton de commandement et dans la main droite 
le sceptre d'or orné de perles; sur la tête est posée la couronne impériale, en 
or, ornée de rubis, de perles et de saphirs. Le grand manteau impérial, en bro- 
cart d’or, avec de larges bandes de couleur noire (ou violette) richement ornées 
de galons relevés de fils d’or (en réalité, d'argent doré) avec quantité de perles, 
de grenats, de saphirs semés ca et là, est retenu sur la poitrine par une agrafe 
d'or formée de deux grandes plaques ovales offrant chacune deux figures ciselées, 
en or, de chaque côté d’un cercle sur lequel se détache un grenat; les deux 
plaques sont élégamment encadrées dans le style de la première moitié du 
xvi® siècle en Italie, et entourées de pierres précieuses. Sous celle agrafe, une 
seconde, en or, supporte la Toison d'or et est ornée, au milieu, d’un énorme et 
flamboyant grenat. La doublure du manteau est de couleur orange. L'empereur 
est ceint d'une épée dont la poignée, de même que l'extrémité du fourreau, est 
d'or; son pied droit s'appuie sur un boulet de canon en bronze et son pied 
gauche sur un degré du trône où on lit cette inscription en grandes lettres 
romaines : CAROLVS. IMP. Le modelé est vigoureux et sûr, le mouvement de la 
draperie ample et hardi; les détails de l’armure — de laquelle nous parlerons 
plus loin, parce qu’elle mérite une attention particuliére — sont scrupuleusement 
exacts, exéculés avec grand soin; le coloris du visage, mâle et expressif, comme 
celui des mains osseuses et vigoureuses, est chaud, presque bronzé, comme 
celui d’un soldat rompu aux fatigues de la guerre et au contact des rayon. 
brülants du soleil. 

Quand et par qui fut exécuté ce suggeslif portrait? La supposition que, tout 
d’abord, nous avions faite, qu’il pouvait, comme tant d’autres effigies d’empe- 
reurs et d'hommes illustres du xvi® siècle, provenir de Ja collection Giovio, de 
Côme, aujourd’hui dispersée, cette supposition a dû être écartée après un court 
examen. Même indépendamment de ses grandes proportions (la plupart des 
portrails Giovio aujourd'hui conservés dans Ja galerie des Offices sont plus 
petits et en buste), il suffit, pour exclure cette hypothèse, de ce fait : le portrait 
de Charles-Quint que le célèbre Giovio possédait, et dont il donne la reproduc- 
tion dans son livre, Elogia virorum... illustrium, édité en 1575, ne correspond 
nullement à celui que nous décrivons. Celui de Giovio était petit, en buste, en 
vêtements bourgeois, et ce portrait, où l'empereur porte une toque sur la jour 
rappelle celui de Titien aujourd’hui à Madrid. ’ 

Un examen attentif du tableau de Milan a confirmé en nous notre premiére 
impression : à savoir, qu’il a élé exécuté d’ après nature, à Bologne, à l’époque 
du couronnement, avec l'intention bien établie de constituer, par la reproduction 


PORTRAIT DE CHARLES-QUINT REVÊTU DES INSIGNES IMPÉRIAUX 


(Collection particulière, Milan.) 
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exacte du personnage et de son habillement, sans flatterie ni additions de fan- 
taisie de la part du peintre, une sorte de document historique, iconographique, 
en mémoire de ce grand événement. Les détails de l’armure et du vêtement 
montrent, par leur vérité scrupuleuse, sans pédanterie, que le peintre avait sous 
les yeux le personnage ainsi vêtu. Sous le manteau impérial se détache tout 
d’abord la cuirasse d’acier poli, très brillante, sous laquelle l’empereur porte la 
colte de mailles qui couvre la poitrine, le ventre et les jambes et descend jus- 
qu'aux pieds. La cuirasse s’attache dans le bas, par des courroies, aux tassettes 
caractéristiques, composées de plusieurs lames articulées, en usage au xvi° siècle. 
Les jambes sont défendues par les cuissards, les genouilléres, et, du genou a la 
cheville, par les grèves sous lesquelles (détail que le peintre ne pouvait inventer, 
mais qui prouve sa véracité) s’entrevoient les chainons de la cotte de mailles. 
Les pieds sont défendus par des solerets en bec de cane qui, en Italie, se substi- 
tuèrent, dans le commencement du xvi° siècle, aux curieux souliers pointus à la 
poulaine et aux chaussures à pied d'ours. Sont encore caractérisliques de ce 
temps les genouillères arrondies sur le devant pour couvrir la rotule et qui, sur 
les côtés externes, se terminent en forme d'ailes de papillon. Les bras sont 
garantis par des brassards d'acier nommés par les armuriers italiens du com- 
mencement du xvi® siècle — époque à laquelle ils parurent — bracciali alla 
moderna et, en France, « brassards complets », entièrement fermés et qui ne 
laissaient, même au coude, aucune place sans protection. Les mains de Charles- 
Quint sont, au contraire, dépourvues de gantelets, preuve que, étant données 
leur inutilité momentanée et la gène qu'ils causaient, le peintre ne fit réellement 
que reproduire l’empereur tel qu’il l’avait devant lui. L’épée a la forme carac- 
téristique spéciale alors à l'Italie et à Allemagne. 

L’attitude même, plus fière et impérative qu’élégante, semble un nouveau 
témoignage de la vérité de l’exécution. L'empereur est assis, une jambe posée 
plus haut que l’autre, la main tenant le sceptre appuyée sur le genou, l’ample 
manteau impérial ouvert par devant et un peu relevé, de facon très naturelle, sur 
la jambe droite. Il semble facile de se le représenter en cette pose devant 
le peintre, sans trop de préoccupation d'élégance, après la cérémonie du couron- 
nement qui eut lieu le 24 février 1530, à Bologne, dans l’église San Petronio, et 
à laquelle assistaient — la nouvelle s’en répercuta dans l’Europe entière avec un 
merveilleux écho — le pape Clément VII et une foule de princes et de seigneurs. 
Une précieuse chronique de ces journées confirme d’une manière imprévue notre 
hypothèse : elle nous dit, en effet, que l’empereur apparut au peuple tout couvert 
d’une blanche armure et que, « par-dessus cette armure, Sa Majesté avait un 
manteau de brocart d’or, brodé de cannetille d’or, avec de larges bandes de 
velours noir couvertes de broderies et cordonnets d'argent... et Sa Majesté tenait 
en main un petit sceptre d’or! ». Or, ces détails répondent parfaitement à ceux 
que l’on observe dans le grand portrait que nous venons de décrire, si nous ne 
voulons pas prendre à la lettre la matière précieuse des cordonnets ou galons 
du manteau que le chroniqueur dit être d’argent, voulant vraisemblablement 
dire : de fil d'argent doré; et dorés ils apparaissent sur le portrait. 

L'auteur de ce tableau n’est assurément pas un aussi habile coloriste et 


1. Chronique du séjour de Charles V en Italie (du 26 juillet 1529 au 25 avril 1530), 
éditée par G. Romano. Milan, Hoepli, 1892. 
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metteur en scéne que celui des portraits trés connus de Madrid mentionnés plus 
haut; mais il est certainement supérieur aux divers auteurs des portraits de 
Charles-Quint exécutés depuis en Italie ou reproduits dans les estampes. Quand 
eut lieu le couronnement, les artistes français et leurs disciples florissaient à 
Bologne, ainsi que nombre de bons portraitistes et décorateurs. De l’école de 
Bologne était sorti le Primatice, le peintre favori de Francois I à Fontai- 
nebleau. L'adresse avec laquelle sont exécutées les quatre petites figures qui 
ornent les fermoirs d’or du manteau de Charles-Quint peut, mieux que le reste 
du portrait, rappeler ses belles figures décoratives de Fontainebleau. Mais 
l’auteur de ce tableau semble avoir tenu à rester dans l’ombre, tant il a voulu 
avant tout être le peintre exact et méticuleux de la réalité dans les moindres 
détails, et sa personnalité, par suite, passe au second plan. L'œuvre est soignée, 
non privée de caractère et de ferme décision, mais elle n’est pas un chef-d'œuvre. 
La grande et incontestable importance de ce suggestif portrait est plutôt dans 
sa qualité de document historique et iconographique. C’est cette raison seule 
qui nous a porté à le faire connaître au public. 
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LE PALAIS DE LA FRANCE A L EXPOSITION DE TURIN EN 1911 
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LES DEUX SECTIONS RETROSPECTIVES FRANÇAISES 
A L’EXPOSITION INTERNATIONALE DE TURIN 


Avant que disparaissent les derniers 
vestiges de l'Exposition internationale 
de Turin on voudrait marquer d'un 
mot la part qui revient à la France 
dans le succès de l’entreprise. Le spec- 
tacle des activités contemporaines et 
l'évocation du passé firent l'intérêt. de 
la fête et sa beauté. A cetle résurrec- 
tion des temps abolis notre pays avait 
concouru en instituant deux sections 
rétrospectives!, la première dans un 
pavillon isolé attribué en son entier à 
la Ville de Paris, l’autre dans le palais 
même de la France; chacune devait, 


L’IMPÉRATRICÉ JOSÉPHINE 
MD ILE ON EE CINE selon le vœu de notre distingué com- 


(Collection de M. Allard du Cholet.) missaire général, M. Dervillé, satisfaire 

les exigences précises d’un programme 

distinct que s'attacha à réaliser de son mieux M. Georges Cain : la première 
montrerait les grâces de notre goût embellissant ces époques qui furent le siècle 
du Grand Roi et celui de Louis XV et de Louis XVI; à l’autre, artistique autant 


_ 1. Un précieux catalogue en a été publié par M. Maquet, éditeur, 10, rue de la Paix; 
il est illustré de 24 reproductions hors texte en photogravure et précédé d’une préface 
de"M. G. Cain (12 fr.). 
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qu'historique, il reviendrait de témoigner la sympathie qui a uni traditionnel- 
lement la pensée italienne et la pensée francaise. 

Pour offrir à ses collections un cadre digne et approprié, la Ville de Paris avait 
obtenu de M. Roger Bouvard que le pavillon par lui édifié reproduisit, en 
réduction, une aile du palais de Versailles. La décoration intérieure, fournie par 
le Musée Carnavalet, consistait en boiseries anciennes du travail le plus délicat; 
pour accroître le luxe de ces installations, le Garde-Meuble avait prêté ses 
plus belles tapisseries : le Triomphe de Mardochée de la suile d’Esther, une ten- 
ture des Chasses d’Oudry, et méme un des admirables tapis de la Savonnerie qui 
ornaient jadis au Louvre la Galerie d’Apollon. Une belle place avait été réservée 
à la peinture et on la voyait passer, selon les époques et selon les maitres, de la 
gravité apprétée à la grace aimable et à l’'enjouement familier; des portraits par 
de Troy, Largillière, Hallé ou Roslin (collection Henri Cain), Drouais (Portrait de 
Me Dubarry), Fragonard (Portrait de M" Brivois) voisinaient avec les quatre 
paysages d’Hubert Robert de l’ancien cabinet du comte de la Béraudière, que 
M. Seligmann possède aujourd’hui ; mais peut-être le vrai triomphateur, sinon 
par la maitrise du talent, du moins par le nombre et la curiosité des ouvrages, 
élait-il Boilly : outre le Passez...payez (collection Lehmann), il figurait avec 
deux toiles capitales, appartenant à la Ville de Paris: le Départ des Conscrils pari- 
siens en 1807 et la Distribution publique de vin et de comestibles en 1822. 

Quelques ouvrages de sculpture accompagnaient ces tableaux; ils montraient 
comment, aux mêmes périodes, lidéal reste pareil, en dépit de la diversité des 
techniques. Le modèle en acier d’une statue du Grand Roi par Girardon offrait 
un exemple de la recherche de faste propre au règne de Louis XIV; à la collection 
Doistau, d’où provenait cet ouvrage, appartenait encore une statue d'Eros endormi, 
par Chinard, si fort en vogue aujourd’hui. Mieux peut-être que les arts majeurs, 
le mobilier, le costume racontent les habitudes et les mœurs des temps dis- 
parus. Un cartel, une applique en bronze, un meuble marqueté ou rehaussé de 
laque, une console de bois doré, un siège finement sculpté, eu disent plus long 
sur le degré d'élégance d’une société que maint traité de civilité. Ainsi pensaient 
Edmond et Jules de Goncourt et leur thèse prévalut auprès des organisateurs. 
La suprématie exercée par la femme au xvii? siècle se dégageait nettement de 
cette leçon de choses; une épinelte signée, un rouet de parfilage en écaille 
incrustée de nacre et d’or (collection Doistau) éveillaient l’idée de ses occupations 
et de ses plaisirs. Mme Rigaud s'était un instant dessaisie de ses dentelles anciennes : 
groupées dans une vitrine, elles rapprochaient, non sans profit, le point de France 
et les travaux des ateliers de Milan, de Venise et de Burano; à la blancheur 
ivoirine des fils dont elles étaient faites s’opposaient l'or etl'émail des boites et 
des bonbonnières, les incrustations de nacre et de métaux précieux, l'éclat des 
miniatures, des éventails développant sur leurs feuilles ouvertes des composi- 
tions gouachées aux tons pâlis, enfin les « mille riens précieux » qui entouraient 
et ornaient l'existence de chaque jour, aux époques privilégiées où l’art relevait 
le moindre objet du charme de la beauté. 


+ 
+t * 
Plus importante de beaucoup, la seconde exposition rétrospective se propo- 
sait, nous l’ayons dit, de faire sensibles à l'esprit et aux yeux les raisons qui 
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rapprochèrent, de tous temps et de toutes les manières, la France et l'Italie. 
Logée, comme on sait, dans l'édifice affecté à notre pays, elle y occupait les 
galeries situées autour du salon d'honneur que l'architecte Guilbert avait 
aménagé dans le style Empire, à l’aide de dessins de Percier et Fontaine. Des 
tapisseries du xvn* siècle (le Paon et l’Aigle par de Laplanche), des moulages des 
Esclaves de Michel-Ange paraient un vestibule donnant accès à une galerie où 
avaient été réunies les reproductions de sceaux conservés aux Archives Natio- 
nales et relatifs, cela s'entend, à l’histoire des deux sœurs latines. Presque tous 
les souverains de la maison de Savoie, depuis le xim® siècle jusqu’à nos jours, 
figuraient dans cette galerie sigillaire; plusieurs pièces admirablement gravées 
présentaient, en dépit de leur for- 
mat, un vrai caractère esthétique. 
L'ensemble se complétait par les 
sceaux des princes de la maison 
d’Anjou-Naples et d’autres princes 
français. La série de moulages de 
médailles, constituée par M. Théo- 
dore Reinach, ne le cédait à la pré- 
cédente ni pour l'attrait dart, ni 
pour la valeur instructive : les unes 
avaient été exécutées en France par 
des artistes italiens, depuis Can- 
dida jusqu’à Nini; les autres repré- 
sentaient les princesses italiennes 
mariées en France ou d'illustres 
Italiens, hôtes familiers de notre 
pays (Doria, René de Birague, ete.). 

Mais il nous tarde d’arriver aux 
œuvres originales, aux portraits 
peints et gravés, aux aulographes 


PORTRAIT DU CARDINAL DE RETZ 
ÉCOLE FRANÇAISE, XVII® SIÈCLE 
(Collection 46 Mes A0 Loçeyt même; vous auriez dit d’eux l’en- 

semble d'une documentation pré- 

parée à loisir pour illustrer l’histoire des relations politiques des deux pays, 
sous l’ancien régime. Quels étaient les personnages figurés? Des princes et 
princesses de la maison de France entrés dans la maison de Savoie et des princes 
et princesses de Savoie entrés dans la maison de France; Marie de Médicis, 
peinte par Rubens, à ce qu’on assure plausiblement (collection Lefévre-Pontalis) ; 
les ambassadeurs les plus célèbres accrédités auprès des deux cours: Provana, 
Morozzo, Perrone de San Martino, Ferrero della Marmora, Arborio de Sarti- 
rana, Viry; des personnages notoires : le Savoyard Claude de Seyssel, his- 
torien érudit, archevêque de Turin, conseiller du roi Louis XII; Mercurin de 
Gattinara, le négociateur du traité de Cambrai; J.-J. Trivulce, le condottiere 
cruel qui servittour à tour Louis XI, Charles VIII et Louis XII; René de Birague, 
chancelier de France, fidèle conseiller de Catherine de Médicis (par Germain 
Pilon); puis les Strozzi, les Gondi, un étonnant Curdinal de Retz, au visage sin- 
guliérement dissimulateur; enfin Mazarin: un portrait nous en donnait l’exacte 
ressemblance; son souvenir se trouvait encore et plus particulièrement évoqué 


— 
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par une restitution des plus captivantes : je veux parler de cet ensemble de 
boiseries dorées et sculptées que l’on a qualifié de « salon Mazarin »; il faisait 
partie jadis de l'hôtel Colbert de Villacerf, voisin de la place Royale; la Ville de 
Paris en avait généreusement consenti le prêt. Un dernier portrait se recom- 
mandait à l’attention de titres spéciaux; la toile était de moyenne grandeur ; 
longtemps on avait voulu y reconnaitre l’image de la princesse de Conti: l'œuvre 
a été identifiée naguère par S. M. la reine-mère d'Italie elle-même : l'effigie 
que Gobert a tracée en 1701 (collection Allard du Chollet) est celle de Marie- 
Adélaïde de Savoie; la duchesse de Bourgogne est représentée en pied, habillée 


LE SALON MAZARIN A LA SECTION FRANÇAISE DE L'EXPOSITION DE TURIN 


(Collections de la Ville de Paris.) 


d'un élégant costume de chasse rouge, tout brodé et galonné d'or, prète à 
« courre le loup ». Souhaitons l'intervention d’un aussi auguste secours à ceux 
qui entreprendront d'identifier la figuration dont s’animaient deux tableaux 
pleins d'enseignements : la Féte donnée à Chambéry en 1663 pour le mariage de 
Charles-Emmanuel avec Francoise d'Orléans (collection Loyer), et la Remise par le 
duc de Saint-Aignan du collier de l’ordre du Saint-Esprit au prince Vaini, œuvre 
de Subleyras. 

Hormis un buste de terre cuite d’un fort curieux arrangement et qui présente 
les traits du prince Eugène de Savoie (collection Dervillé), la sculpture n'avait 
fourni qu’une faible contribution à cette iconographie. Auprès de tant 
d'images illustres se rangeaient les envois du Musée de l'Armée, pièces de haut 
prix, célèbres, historiques : ainsi, l’arbalète de Catherine de Médicis; ainsi, l'épée 
donnée à Henri IV par le pape; ainsi, l’armure que la République de Venise 
offrit à Louis XIV: d'acier finement gravé, elle laissait lire dans le creux du 
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métal la signature de l'artisan, fier ‘de revendiquer devant la postérité le succès 
de son travail: « Garbagnus Brescia 1668 ». 

Par deux fois, notamment, l’histoire a rapproché, confondu les destins de la 
France et de l'Italie. L’Exposition en portait témoignage; à l'époque de la 


PORTRAIT DE MARIE-ADELAIDE DE SAVOIE, DUCHESSE DE BOURGOGNE, PAR GOBERT 


(Collection de M. Allard du Chollet.) 


première République, du Consulat et de l’Empire, avait été consacré un salon 
carré central; autour de ses murs courait une frise d’Appiani confiée aux 
organisateurs par l'Union centrale des Arts décoratifs!; il était tout garni de 
tableaux, de portraits, de bustes et de gouaches. Tel en était à peu près l’arran- 
1. L'Union Centrale avait groupé des ouvrages d'artisans modernes dans un pavillon 
dont l'invention faisait le plus grand honneur à son architecte, M. Charles Plumet. 
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gement : à la place d'honneur le buste, criant de vérité, que Corbet a modelé 
d'après Bonaparte premier Consul !; au-dessous, le grand tableau de Monsiau 
(1808) : La Consulta de la République cisalpine réunie en comices à Lyon pour décerner 
la présidence au Premier Consul le 26 janvier 1802; suspendus aux murs les 
médaillons de l’Impératrice Joséphine et du Prince Eugène, par Chinard (collection 
Allard du Chollet), les portraits de Bonaparte et de Desaix par Appiani; à droite 
et à gauche du tableau de Monsiau, le buste de Masséna par Canova (musée de 
Nice) et celui d’Elisa Bonaparte, par Bartolini, que possède M. Paul Marmottan. 

La collection de M. Bernard Franck constitue pour Ja miniature de la fin du 
xvine siècle et du commencement du xix® siècle un musée riche à miracle, où 
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LE CONCERT, PAR TAUNAY 


(Collection de M. Lehmann.) 


viennent puiser, sans relâche, les organisateurs en quête de revélations docu- 
mentaires et sensationnelles. Avec sa bonne grâce habituelle, M. Bernard Franck 
s’est laissé momentanément dépouiller de ses plus beaux Isabey (Bonaparte pre- 
mier Consul, Junot, Moreau), de ses portraits d’Eugéne de Beauharnais par 
Gigola, de Camille Borghese par Quaglia, et du premier portrait connu de Ney; 
au duc de Leuchtenberg on devait de rencontrer dans la même vitrine, un second 
portrait d’Eugéne de Beauharnais en tenue d’officier d'ordonnance du général Bona- 
parte par Gros (1797) et à M™ la duchesse de Mouchy le régal du portrait de 
Murat saisi au vif par Wicar, artiste amateur et fondateur du musée de Lille. ‘Tous 
ces portraits exécutés avant que les modèles fussent parvenus au faite des grandeurs 
offrent, on le devine, des garanties de sincérité et d’exactitude qui font trop sou- 
vent défaut aux effigies plus récentes et plus oflicielles des mêmes personnages: 

Réunies en grand nombre, les armes prenaient ici la signification de reliques 
et de symboles; on retrouvait, l'un près de l’autre posés, le sabre de Bonaparte 
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et le glaive du Premier Consul, le sabre du prince Eugène et le sabre porté par 
Desaix durant la campagne d'Égypte, le glaive de Murat (Musée de l’Armée), le 
sabre d’Augereau (collection Bernard Franck) ou du général Gardane (musée 
Carnavalet), des pistolets d’or ayant appartenu à l'Empereur... Qu’on se rassure 
pourtant; le tact des organisateurs avait su obvier à tout inconvénient, et des 
tapisseries reproduisant le Desaix à Marengo de Regnault ou Le Premier Consul 
passant une revue, par Gros, des gouaches du ministère de la Guerre, un petit chef- 
d'œuvre de Taunay : le Concert sous le premier Empire (collection Lehmann), puis 
des porcelaines de Sèvres, des biscuits, des cristaux taillés, des orfèvreries, un 
surtout de table en onyx et en bronze doré, des vases enrichis de camées antiques, 
présent du roi Charles IV à Napoléon Ie", apportaient le contraste de leurs formes 
et de leurs couleurs et empéchaient l'esprit de s’assombrir au spectacle offert 
par les souvenirs d’une période de 

Se conquétes et de guerres. 
Une moindre part avait été faite aux 
: fastes militaires dans une salle sui- 
\ vante, dite de 1859; sans doute, elle 
\ ne manquait ni de toiles retraçant des 
épisodes de combat, ni de portraits de 
chefs d’armée, et c’élait même une de 
ses curiosités que la collection des 
batons de maréchaux de Mac-Mahon, 
de Canrobert, de Baraguey d’Hilliers; 
mais lattention allait surtout aux auto- 
graphes, par exemple à la lettre écrite 
de sa prison par Orsini à Napoléon III 
(collection Bernard Franck) et aux por- 
traits. La ressemblance de Garibaldi 
revivait dans un buste en terre cuite 
peinte par Bailly ‘collection Guelpa), 
celle de la comtesse de Castiglione dans une statuette élégante de Carrier-Belleuse, 
celle de Cavour grace à un marbre, œuvre maîtresse de Vela; Hébert et Winter- 
halter, portraitistes attitrés de la famille impériale, montraient le prince Napoléon, 
la princesse Clotilde et Napoléon I lui-même; l’interprétation par la tapisserie, 
vraiment merveilleuse, de ce dernier ouvrage accusait toutes les différences qui 
séparent la peinture froide de Winterhalter du portrait de Flandrin, où Napo- 
léon IT apparaît rêveur, mélancolique, et tel que la postérité aime à l’imaginer. 
Le long des âges, depuis le xvi® siècle jusqu’au xx’, le théâtre italien a joui chez 
nous d’un crédit incessant et son influence sur le nôtre n’a pas laissé que d’être 
considérable. Il était donc légitime qu’on lui accordât une place spéciale dans une 
semblable manifestation; l'importance de son rôle était rappelée par des œuvres 
d'art, des autographes (collection Malherbe), et des instruments de musique 
incrustés d'ivoire, d'argent, d’or, datant des xvi®, xvm® et xvi siècles et em- 
pruntés à la collection de M. Samary. Avec des estampes en couleurs, quelques 
toiles de Gillot et une peinture du Musée Carnavalet montrant Les Gelosi 
groupés autour d'Isabella Andreini (xvut® siècle), des portraits, peints ou sculptés, 
conféraient à cette section le meilleur de son enseignement et de son attrait; 


PORTRAIT DE JOACHIM MURAT 
DESSIN DE J. WICAR 


(Collection de Mme la duchesse de Mouchy.) 
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on en jugera d’après le buste de Paisiello que nous reproduisons, création ita- 
lienne douée du plus grand charme et qui n’est pas un des moindres joyaux de 
la collection Dervillé; un autre buste présentait le moulage de celui érigé sur le 
tombeau de Lulli à Notre-Dame-des-Victoires; toute la grace de Carrier—Belleuse 
se retrouvait dans sa figurine de la Ristori et tout l’esprit de Dantan dansles amu- 
santes statuettes-charges de Paganini, Richelmi, Rossini, Rubini, Verdi, Tadolini, 
que M. J. Robiquet avait choisies avec discernement parmi les collections de 
Carnavalet. Les acteurs et les actrices ont été toujours pour les artistes des 
modèles complaisants ou enviés, et leurs images 
abondaient: portrait de la Brambilla de la collec- 
tion Chasles, portrait de la Catalani, de la col- 
lection Normand, portrait de la Grassini du musée 
de Rouen, — M"° Vigée-Lebrun avait signé les 
deux derniers — et, pour montrer que le tableau 
assure à sa façon la fidélité du souvenir, on con- 
statait que M. le baron Gérard reste le détenteur 
du portrait de la Pasta par Gérard, et qu’a la col- 
lection Lablache appartient encore le portrait 
que Pérignon brossa jadis de l’ancétre applaudi. 

A ce département du théâtre, de la danse et 
de la musique faisait suite une section, plus 
sévère, dite des Beaux-Arts. Son intérét principal 
résidait dans Jes tableaux de cette école ligu- 
rienne sur laquelle les récentes publications de 
M. Bensa et de M. Hanotaux ont appelé l’atten- 
tion des savants. Nous n'avons ni le temps ni la 
place de consacrer à ce sujet l'étude dont il est 
digne; la Gazette ne manquera pas de s'acquitter 
de ce devoir quelque jour; en attendant, il suffira 
de songer que l’école ligurienne était repré- BUSTE EN MARBRE 
sentée ici, grâce au musée de Nice, par le Saint Re 
Jean-Baptiste d'Antoine Bréa (1420) et par le 
triptyque justement admiré, Notre-Dame des 
douleurs, de Ludovic Bréa (1478); la Pinaco- 
thèque de Turin avait prêté, de son côté, le polyptyque de la Madone avec des 
Saints, peint en 1491 par Giovanni Canavesio, de Pignerol. 

On sait combien la critique moderne s’est passionnée à étudier l’action exercée 
sur nos sculpteurs français par les artisans d'Italie qui travaillaient dans notre 
pays à l’époque de la Renaissance. Tel fut même, si notre souvenir est exact, le 
sujet choisi, l’an passé, par M. André Michel pour son cours de l'École du Louvre. 
C'était, à Turin, comme une illustration, par le moulage, des leçons profes- 
sées par le digne successeur de Courajod; la face antérieure de l'admirable tom- 
beau de Raoul de Lannoy par Antonio della Porta ; des masques de la Madeleine, 
une Sainte Femme, le Charles d'Anjou de Francesco Laurana; des fragments du 
jubé de Limoges et de la décoration exécutée pour le château de Gaillon de 1500 
à 4510 ; deux figures volantes ornant les voussures de la porte du château d’Anet, 
et attribuées 4 Benvenuto Cellini (dont se voyait encore la célébre Nymphe de 


ÉCOLE ITALIENNE 
XVIII SIÈCLE 


(Collection de M. Dervillé,) 
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Fontainebleau), formaient des éléments d'étude et de comparaison d'une portée 
singulièrement édifiante. De même pour la peinture. C’est, on l’a dit, à des ate- 
liers italiens qu’il appartint d’embellir de peintures le Palais des Papes à Avi- 
enon, la Chartreuse de Villeneuve-lès-Avignon, la cathédrale d’Albi, et le chà- 
teau de Clos-Lucé; des relevés de Denuelle, de Brune, de Perlet, de M. Yperman 
rappelaient cette contribution glorieuse de voisins qui furent, à plus d’une 
reprise, les inspirateurs de notre art national. Ajoutons que, dans cette dernière 
partie de la galerie, avaient pris place les beaux bustes de Richelieu et de 
Louis XIV par le Bernin, de Jean de Bologne par Pietro Tacca, ainsi que 
quelques moulages d’après Giusto Betti, 
Caffieri, Merchi, Bosio même. 

Sur un panneau et dans une vitrine 
spéciale, le comte Durrieu avait dis- 
posé une série de reproductions par 
la photographie deslinées à préciser 
les rapports de l'Italie avec la France 
durant le xv® siècle et les premières 
années du xvi*, en ce qui concerne la 
littéralure et surtout l’art de la pein- 
ture. Par la juxtaposition de quelques- 
unes de ces reproductions, il faisait 
voir, parexemple, lessimililudes exis- 
tant enlre cerlaines miniatures des 
admirables Très riches Heures du duc 
de Berry conservées à Chantilly,ou bien 
des Heures d Etienne Chevalier peintes 
par Jean Fouquet, et plusieurs fres- 
ques existant à Florence, à Sienne et 


à Padoue. Il montrait, d'autre part, 
comment, en France, au temps du roi 


PORTRAIT DE LA CATALANI 
PAR MMè VIGHE-LEBRUN Charles VI et de ses premiers succes- 


(Collection de M. le comte Normand.) seurs, on avait compris Villustration 
des manuscrits renfermant des écrits 
de Dante, Pétrarque et Boccace, traduits alors en notre langue. 

Le comte Durrieu avait aussi prêté un beau livre d'Heures du débat du 
xv* siècle, enluminé par un artiste dont on possède d'autres œuvres exécutées, 
Jes unes en France et spécialement à Paris, les autres en Lombardie pour un des 
Visconti, témoignage de ces voyages qui, antérieurement au xvi° siècle, ont plus 
d’une fois amené en Italie des maîtres français ou franco-flamands. 

Les livres, dont le témoignage ne saurait jamais être récusé, emplissaient plu- 
sieurs des vilrines rangées au centre de la galerie; M. Émile Picot et l’éditeur 
Olschki les avaient prétés: c’étaient des ouvrages publiés à Paris et à Lyon par des 
Italiens du xvi* siècle, ou bien des éditions françaises, le plus souvent illustrées, 
d'auteurs italiens, depuis la Renaissance jusqu'au xvut® siècle, en exemplaires 
de choix, habillés de somptueuses reliures. Personne n’ignore combien sont rares 
les ouvrages de Luigi Alamani imprimés à la cour de François Ie"; ils étaient 1a 
tous les trois. La perfection des gravures sur bois qui enrichissent l’Entrata del 
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christianissimo re Henrico II della citta di Lione (Lyon, 1549); les reproductions de 
médailles, si nombreuses dans le Prontuario delle medaglie, sorti aussi des presses 
lyonnaises (Guillaume Rouillé ou Roville, 1553); les figures charmantes dont 
s’ornent les Illustres observations de Gabrielle Simeoni (Lyon, 1558); l'Elogio della 
gran Caterina de Médici rédigé en quatre langues et imprimé à Paris en 4586: la 
Camilletta de Gabriel de Guttery (Paris, 1586); les Lettere d’Isabella Andreini (la 
plus célèbre actrice qui ait illustré le théâtre italien en France); la Civitas Veri 
de Bartolommeo del Bene (Paris, 1609), poète et ami de Ronsard; le Cavalerizzo 
de Claudio Corte, de Pavie (Lyon, 1573); la Fortificatione de Girolamo Maggi et 
Jacomo Castriotto (Venise, 1584) révélant les œuvres exécutés par certains ingé- 
nieurs italiens au service de la France, — toutes ces admirables raretés trouvaient 
à satisfaire à la fois Ja curiosité des bibliophiles, des lettrés et des historiens. 

On excusera la sécheresse de cette nomenclature hâtive. Nous n’avons voulu 
que fixer les souvenirs de ceux qui ont visité l'Exposition et, par quelques repro- 
ductions choisies, diminuer le regret des amateurs occupés ou timides que le 
manque de loisirs, ou la crainte chimérique du choléra, a tenus éloignés de 
Turin. Les « rétrospectives » françaises préparées avec amour', compétence et 
dévouement par toute une pléiade d’érudits et de collectionneurs, installées avec 
soin et gout, malgré des conditions d'éclairage un peu défectueuses, ont remporté 
les plus hautes approbations et recueilli les meilleurs suffrages; elles consti- 
luèrent, de l’aveu général, une des parures essentielles du brillant ensemble que 
fut l'Exposition de 1911. Il n’est pas à craindre qu'on les oublie de sitôt; conçues 
et réalisées en vue d'établir combien de liens politiques, artistiques, intellectuels 
furent tressés entre les deux pays, elles sauront aussi, nous en sommes convaincu, 
servir leur entente future et consolider une amitié qui n’est pas, selon la belle 
parole d’un ministre français, à la merci d’un « nuage qui passe ». 


AyD, Gy 


1. Sous la présidence de MM. G. Hanotaux et Th. Reinach, il avait été formé un 
comité d'étude ainsi composé : MM. Emile Picot, comte Durrieu, Ms Duchesne, Georges 
Cain, P. de Nolhac, P. Vitry, A. Pératé, J. Robiquet, J. Luchaire, comte de Seyssel 
comte Allard du Chollet, Pierre Marcel, comte Louis de Périgord, Bensa, Mauvette, 
comte Olivier Costa de Beauregard, d'Estournelles de Constant, Ginisty, Henri Cain, 
Malherbe, etc. L'exposition dut son succès à l’active collaboration de MM. J. Robiquet, 
Allard du Chollet, de Seyssel, 0. Costa de Beauregard, qui travaillèrent sous l'habile et 
infatigable direction de M. Georges Cain. 


PAVILLON DE LA VILLE DE PARIS 
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LA PITTURA E LA MINIATURA NELLA LOMBARDIA, par Pierro Torsca!, 


‘une des plus grandes transformations de la critique conlempo- 
raine a consisté dans la détermination des influences exercées 
réciproquement par les diverses nations les unes sur les autres. 
La connaissance de ces diverses influences était particulièrement 
nécessaire pour écrire l’histoire des arts de cette Lombardie qui 
fut toujours le centre le plus international de l'Italie. C'est grace 

à cette connaissance que M. Pietro Toesca a pu écrire son admirable histoire de 


la peinture milanaise, qui est un parfait modèle de la critique telle que nous la 
souhaitons aujourd’hui. 

L'importance de Milan date des premiers temps chrétiens, du moment où les 
empereurs romains font d’elle le siège de leur cour, et où saint Ambroise en 
fait comme la capitale de la chrétienté. Des fresques nombreuses du 1v° siècle, 
notamment de celles de la basilique de Saint-Ambroise, il ne subsiste malheureu- 
sement plus rien. Les mosaïques de Sant’ Aquilino et celles de San Vittore in Ciel 
d’oro, postérieures aux premières invasions des Huns, sont les plus auciens monu- 
ments picturaux de Ja Lombardie, et nous montrent un style encore voisin de 
l’art du 1v° siècle. Ges mosaïques sont, avec celles de Ravenne, les plus précieux 
documents de cette période de transition où commence le passage du réalisme 
antique au formalisme chrétien. A la fin du v® siécle, au Baptistére d’Albenga, 
prédominent de plus en plus les symboles. 

Surviennent alors les terribles dévastalions lombardes. Les évêques, suivis 
par la plus grande partie de la population, quittent Milan pour Gênes, et l’art en 
Lombardie devient plus misérable encore que dans l'Italie centrale: 

Au vin siècle, Brescia, Pavie surtout, deviennent les centres de la civilisation 
nouvelle, mais rien ne se fait alors qui puisse se comparer à la renaissance de 
Charlemagne en France et en Allemagne. C’est l’art carolingien qui pénètre 
en Italie et jusque dans les régions du sud. L’autel de Sant’ Ambrogio, par 
Wolvinius, est le plus éclatant témoignage de cette influence. Dans les manu- 
scrits faits au monastère de Bobbio, on remarque les nouvelles formes de l’éeri- 
ture française et les ornements carolingiens ; de même, dans certaines fresques, 
on voit cette exagération des mouvements qui est une des particularités les plus 
singulières de cet art. 

Au x1° siècle commence le réveil qui désormais ne s'arrêtera plus, et pendant 
longtemps encore l'influence prépondérante sera l'influence byzantine, se 
manifestant par son caractère de grandeur hiératique. M. Toesca pense que c’est 


1. Milan, Hoepli, 1912. Un vol. in-4°, 594 p. av. 516 gravures. 
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par l'Italie et surtout par la Lombardie que les influences byzantines se sont 
alors transmises au nord de l'Europe. Cet art aboutit à la grande mosaïque absi- 
diale de Sant’ Ambrogio du xu° siècle, œuvre très byzantine faite peut-être par 
des Vénitiens et qu'il faut comparer à celles de Saint-Paul à Rome et du Baptis- 
tère de Florence. 

Puis vient le mirabile dugento, le siècle de Frédéric I, de saint François et 
de Dante. La longue préparation faite sous l'influence byzantine aboutit à 
Cimabue et à Duccio et crée un art nouveau avec Giotto. L'Italie centrale brille 
alors d’un si vif éclat que l’on est trop porté à oublier les autres régions de 
Italie, et cependant il y eut partout, et surtout en Lombardie, des œuvres 
nombreuses et importantes. Dans les œuvres de Pavie, de Plaisance, de Crémone, 
de Bergame on verra pendant tout le xiv° siècle diminuer les influences 
byzantines et prédominer nettement l'influence de Giotto qui renouvelle l’art dans 
toute l'Italie. 

Au même moment apparaissent les influences gothiques venant de France. 
Ces influences, que l'on rencontre partout, que l’on voit à Assise, dans la grande 
basilique de San Francesco et jusque dans le sud à Castel di Monte, le château 
de Frédéric Il, se manifestent plus vives que partout ailleurs en Lombardie.Et, 
tout naturellement, ces influences se manifestent surtout en sculpture et en archi- 
teclure et non dans la peinture, art que le système gothique ne favorisait pas. A 
ce moment on pourrait dire que l’art italien est giottesque, c’est-à-dire florentin, 
dans la peinture, et français dans la sculpture et l'architecture. Il faut remar- 
quer les peintures de sujets profanes au château d’Angers, le plus important 
ensemble de sujets profanes que nous ait laissés la peinture du Moyen âge et qui 
annoncent l'importance que vont prendre de tels sujets en Lombardie à la fin du 
xive siècle. 

Au début du xv° siècle, G. Galeazzo Visconti fait de Milan une des premières 
capitales de l'Italie. La vie de cour y est plus importante que partout ailleurs et 
Milan fut alors plus que toute autre ville un grand ceutre d’art mondain, de cet 
art qui, dans sa forme la plus parfaite, s’épanouira en Pisanello. Par la construc- 
tion de sa cathédrale, pour laquelle on fait appel aux plus illustres artistes du 
monde, Milan devient de plus en plus un centre international comme il n'en 
existe nul autre en Italie. Les relations avec l'Allemagne, la France et la Bour- 
gogne se font plus étroites, et la plus intéressante question qui se pose est celle 
de déterminer ce que dans ces échanges Milan a reçu et donné. C'est là certai- 
nement une des parties magistrales du livre. L'influence d'artistes tels que Gio- 
vannino dei Grassi, de Michelino da Besozzo, les rapports de leur art avec celui 
du maître des Très riches Heures du duc de Berry, leur influence sur Pisanello, 
sont attentivement étudiées, el de très belles illustrations accompagnent le texte. 
Sans intervenir dans une discussion que seuls chez nous des hommes tels que le 
comte Durrieu! ou M. Emile Bertaux pourraient poursuivre avec compétence, 
et sans prolonger ce comple rendu, je redirai toute mon admiralion pour un 
livre qui est assuré de recueillir les applaudissements unanimes de la critique 
européenne. 

MARCEL REYMOND 


1. Voir, de cet auteur, Michelino da Besozzo et les rapports entre l'art italien et l'art 
français à l'époque du règne de Charles VI (Mémoires de l'Académie des 1 nscriptions, 1911). 
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ANGE-JACQUES GABRIEL, PREMIER ARCHITECTE DU ROI 
par M. le comte de Fes !. 


NcoRE qu'il lui ait appartenu de créer un style très en faveur 
maintenant, A.-J. Gabriel n'avait rencontré jusqu'ici ni son 
panégyriste, ni même son biographe. Le livre de M. le comte 
de Fels prend donc la portée d’une protestation autant que 
d'un hommage. La protestation est éclatante, l'hommage défi- 


nilif. L'auteur ne s’est épargné aucune peine, aucune recherche; 
il s’est enquis auprès des notaires; il a lu les mémoires des contemporains; il a 
dépouillé la correspondance conservée aux Archives Nationales et surtout les dos- 
siers de la Maison du Roi, si riche en plans et en dessins dont l’encre et les cou- 
leurs ont à peine pâli à l'ombre des cartons. M. de Fels ne s’est pas étendu plus 
que de raison sur la vie de son héros(p. 13-47); et on le louera d’avoir préféré aux 
minuties biographiques l'étude raisonnée et consciencieuse des conceptions et 
des œuvres. La place Louis XV, l'École royale militaire, la salle de l'Opéra de 
Versailles, le « grand projet » pour le château de Versailles, les ermitages de Fon- 
tainebleau et de Compiègne, le petit Trianon, le pavillon de chasse et le château 
de Saint-Hubert, sont étudiés isolément, en des chapitres distincts, qui forment 
autant de véritables monographies. Ce parti n’interdit pas les vues d'ensemble. 
M. de Fels le prouve déjà lorsqu'il fixe l'influence prépondérante exercée par 
Gabriel sur la décoration et sur l’art des jardins durant le xvin® siècle. On s’en 
persuadera mieux encore à méditer les jugements auxquels aboutit l’auteur. 
Selon lui, Ange-Jacques Gabriel marque la transition entre Mansart, Robert de 
Cotte, d’une part, et, de l’autre, Percier et Fontaine; son rôle fut d’émanciper 
le goût national de la tutelle italienne; son mérite, d'y parvenir grâce à un génie 
qui offre une synthèse originale, harmonieuse de l’art hellénique et de la tradi- 
tion francaise. Ajoutons foi à ses conclusions. La justesse s’en trouve appuyée, 
démontrée, par une illustration documentaire dont l'agrément est extrême : 
quaraute-quatre planches en noir ou en couleurs la constituent; à leur exécution 
parfaite, qui éveille à tout instant l’idée des lavis originaux, se reconnaissent les 
soins précieux, l'expérience et le goût de M. André Marty. Si la gloire fut lente 
à venir à Ange-Jacques Gabriel, on ne pouvait rêver pour elle une consécration 
plus complète, plus somptueuse et plus digne. 


M. 


4. Paris, Émile-Paul, éditeur. Un vol. in-4, de 212 pages, avec 44 planches hors texte 
en noir ou en couleurs. Un pliage ingénieux a permis de reproduire les plans à une 
échelle assez grande pour en rendre la consultation très facile, très utile. 


Le Gérant : P. GIRARDOT. 
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